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II.  1820-1860. 


Neben  dem  Porträt  von  Runge  mit  seiner  Frau  und 
seinem  Bruder  hängt  ein  kleines  Bild  von  Oldach,  Hermann  1267 
und  Dorothea,  das  geeignet  ist,  den  Abstand  dieser  neuen  R*  6 
Zeit  um  1830  herum  gegen  die  Generation  von  1810  zu 
charakterisieren.  Bei  Runge  alles  groß,  voll  und  leiden- 
schaftlich in  den  Formen,  hier  ein  kleines  Format  mit  ängst- 
licher Figurenzeichnung.  Dort  ein  Waldinneres,  rauschend 
und  glänzend  von  Sonne,  bei  Oldach  alles  stumpf  und  hart, 

Steif  gezeichnet,  luftlos,  trübe  in  der  Farbe,  und  ein  Mond 
wie  aus  Pappe  geschnitten,  und  während  bei  Runge  präch- 
tige Augen  die  seelische  Schwungkraft  verraten,  sind  diese 
Figuren  ausdruckslos  in  den  Gesichtern,  schüchtern,  be- 
fangen in  den  Gebärden,  der  poetischen  Situation  nicht 
gewachsen.  Es  fehlt  jede  Stimmung.  Noch  schlimmer  ist 
die  Faustszene,  Mephisto  und  der  Schüler,  mit  dem  grimas-  1269 
sierenden  Teufel  und  dem  ganz  kindischen  Schuljungen.  R*  6 
Wo  es  an  Themen  geht,  die  die  Phantasie  stellt,  versagt 
auch  die  Malerei,  wird  hart,  bunt,  während  die  durch  das 
Fenster  gesehene,  offenbar  auf  Beobachtung  beruhende  Wasser- 
landschaft viel  erträglicher  ist.  Es  ist  das  Wesen  dieser 
neuen  Generation,  daß  sie  Vollendetes  nur  schafft,  wenn  sie 
auf  alle  Poesie,  alle  Phantasiearbeit  verzichtet  und  sich 
begnügt,  ein  gegebenes  Motiv  mit  aller  Liebe  und  intimer 
Beobachtung  darzustellen,  den  Reizen,  die  irgend  eine 
Situation  bietet,  nachzugehen  und  sich  auf  ein  kleines  Format 
und  eine  sorgfältige  Malerei  zu  beschränken.  Es  gehört 
auch  mit  zur  Charakteristik  dieser  Generation,  daß  sie  lokal 
bedingt  ist,  daß  der  Ort,  an  dem  der  Künstler  aufgewachsen 
ist,  und  an  dem  er  schafft,  den  Bildern  sofort  ein  bestimmtes 
Gepräge  verleiht,  so  daß  wir  hier  lokale  Gruppen  zu  sondern, 
Hamburg,  Wien  und  Berlin  auseinanderzuhalten  haben.  Es 
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findet  sich  in  jeder  Stadt  die  eine  oder  andere  Persönlich- 
keit, die  durch  den  Umfang  ihres  Könnens,  die  Güte  ihrer 
Technik  hervorragt,  es  fehlen  aber  die  großen  Persönlich- 
keiten, oder  sie  sind  es,  die  in  dieser  Zeit  nur  Frag- 
mente oder  unausgeglichene  Schöpfungen  zustande  gebracht 
haben,  weil  sie  sich  nicht  zu  bescheiden  wußten.  Blechen 
war  ein  solches  Genie  unter  den  tüchtigen  Meistern  dieser 
Zeit. 

Wir  beginnen  mit  den  Hamburgern  und  versuchen  zu- 
nächst, die  Art  dieser  Kunst  aus  der  Art  der  Leute  zu  ver- 
1270  stehen,  für  die  als  Besteller  die  Bilder  gemalt  wurden.  Das 
R.  6 beste  Bildnis  von  Oldach,  die  Frau  in  violettem  Kleid,  gibt 
darüber  Aufschluß.  Bürgerlich  einfach  präsentiert  sie  sich, 
mit  offenen  Augen  in  die  Welt  blickend,  ohne  Hinterhalt, 
gesund,  ja  derb  konstituiert,  nicht  schön,  eher  das  Arbeit- 
same herauskehrend,  das  Haushälterische.  Wenn  sie  die  Freude 
am  Schmuck  zeigt,  so  ist  es  doch  nur  Sinn  für  viele  Kleinig- 
keiten, geringelte  Löckchen,  eine  Atlasschleife,  eine  Haube, 
die  aus  vielen  Fädchen,  gedrehten  Knötchen  sauber  zu- 
sammengesetzt ist.  Man  fühlt,  sie  ist  selbstgearbeitet,  alles 
macht  den  Eindruck,  als  würde  es  durch  Ordnung  und  Vor- 
sicht lange  frisch  gehalten,  das  gute  Kleid  wird  erst  nach 
Tisch  angezogen,  wenn  alles  in  der  Wohnung  aufgeräumt 
ist  und  Besuch  kommen  könnte.  Eine  grenzenlose  Sauber- 
keit und  Ordnung  bringt  in  diese  Kleidung,  die  aller  Eleganz 
und  aller  Kostbarkeit  bar  ist,  etwas  Ehrbares,  Einwand- 
freies hinein.  Man  befindet  sich  in  einem  Milieu,  in  dem 
den  ganzen  Tag  Staub  gewischt  wird.  Der  Sparsamkeit  des 
Äußeren  entspricht  auch  eine  Sparsamkeit  des  Psychischen. 
Dünne  Lippen,  eine  lieblose  Strenge  im  Blick.  Verschwen- 
dung an  Gefühl  oder  gar  Begeisterung  darf  man  von  diesen 
Leuten  nicht  erwarten.  Die  ganze  Sphäre  hat  etwas  Rentier- 
haftes, Ausruhsames  und  etwas  sehr  Genügsames.  Man  will 
vor  allem  seine  Ruhe  haben  und  möglichst  wenig  Störung. 
1274  Der  alte  Müller,  fraglich,  ob  von  Oldach,  ist  ein  köstliches 
R.  6 Beispiel  für  diese  behagliche  Philistrosität.  Der  Genuß  am 
Glas  Wasser,  an  einer  Pfeife  Tabak  und  die  Lektüre  im 
Kalender  sind  Dinge,  die  das  Leben  reizvoll  machen.  Der 
höchste  Genuß  aber  wird  die  berühmte  Tasse  Kaffee,  die 
bei  der  mit  einer  Handarbeit  versehenen  alten  Dame  in 


43 


Schwarz  von  Oldach  sichtbar  wird.  Hier  erscheint  auch  1265 
das  zuvorkommende,  freundliche  Lächeln,  das  man  pflicht-  R.  6 
schuldigst  aufsetzt,  wenn  die  Nachbarin  von  den  guten 
Zensuren  ihres  Söhnchens  erzählt.  Sehr  bezeichnend  be- 
ginnt jetzt  das  Porträt  wieder  einen  großen  Teil  alles  Kunst- 
schaffens für  sich  in  Anspruch  zu  nehmen,  und  in  jener  Art, 
daß  man  merkt,  die  Generation  ist  sich  dessen  bewußt,  daß 
hier  eine  nicht  oft  wiederkehrende  Gelegenheit  ist,  sich  vor- 
teilhaft zur  Geltung  zu  bringen,  ja,  daß  man  in  diesem  Fall 
etwas  bedeutet.  Daher  nehmen  oft  diese  Personen  eine 
Haltung  ein  wie  beim  Photographen.  Am  bezeichnendsten 
für  das  ganze  Milieu  ist  ein  Bild,  das  nicht  aus  dem  Ham- 
burger Kreis  hervorgegangen,  das  Familienbild  von  Peter 
Schwingen  (1844).  Man  sieht  dort  in  ein  Zimmer  hinein,  1629 
wo  alles  nach  dem  Schnürchen  zurechtgerückt  ist,  mit  R.  19 
pedantischer  Regelmäßigkeit  die  Bilder  in  gleicher  Höhe 
nebeneinander  hängen,  wo  alles  geradlinig,  zopfig  und 
peinlich  sauber  wirkt.  Bezeichnend  ist  das  dem  Bildrand 
parallel  hängende  bunte  Band  der  Klingel.  Der  Kaffeetisch, 
Tabakspfeife,  Zeitung,  gedrehte  Löckchen  und  Vatermörder 
gehören  zum  Inventar.  Und  die  Familie  selbstgefällig, 
ganz  zufrieden  auf  dem  Sofa,  dem  Moment  gerecht  zu 
werden,  wo  ihre  Existenz  im  Bilde  historisch  werden  soll. 
Sauber,  nichts  verschwendend  und  nichts  auslassend,  ist 
aber  auch  die  Malerei.  In  Oldachs  Bild  der  Frau  in  Violett 
ist  das  ganze  komplizierte  Geflecht  der  Haube  bis  in  die 
kleinsten  Detaills  durchmodelliert,  mit  größter  Vorsicht  und 
Geduld  geht  man  allen  Formen  und  Falten  im  Gesicht,  im 
Kleide  nach,  niemals  sich  erregend,  sondern  mit  absoluter 
Gleichmäßigkeit  eine  völlige  Harmonie  aller  Teile  zu  einander 
erzielend.  Die  Liebe  zum  Objekt,  die  Hingabe  an  das  Ge- 
gebene, die  Unterordnung  des  Künstlertemperamentes  unter 
die  Aufgabe  ist  die  beste  Eigenschaft  dieser  Künstler.  Man 
ist  in  keiner  Hinsicht  revolutionär,  vermeidet  alles  Kühne 
und  Besondere.  Diese  Bilder  sind  im  Arrangement,  im  Ton, 
in  der  Farbe  völlig  geschmackvoll.  Die  Frau  in  Violett  sitzt 
so  im  Bilde,  daß  es  ganz  und  gar  harmonisch  wirkt,  der  Kopf 
ist  ruhig  en  face,  symmetrisch  eingestellt,  während  der  Körper 
eine  leise  Wendung  ins  Bild  hinein  macht.  Angenehm  fügt 
sich  die  Armhaltung  der  Anordnung  ein.  Zahm,  bescheiden 
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sind  die  Farben  und  ganz  zu  einander  gestimmt,  dunkles 
Violett,  Graugrün,  so  daß  das  Grüne  in  dem  Weiß  der 
Rüsche,  das  Violett  im  Weiß  der  Schleife  wiederkehrt.  In- 
dem dies  alles  sich  in  einem  kleinen  Format  präsentiert, 
tritt  etwas  ganz  Stilvolles,  Ausgeglichenes  vor  uns  hin.  Es 
ist  die  besondere  Kunst  der  Hamburger,  daß  sie  auf  Farbig- 
keit fast  ganz  verzichten  und  den  Bildern  allen  Reiz  ver- 
schaffen durch  die  feine  Abstufung  grauer  Töne,  indem  sie 
bei  einer  milden  Beleuchtung  trotz  aller  Detaillierung  der 
Formen  doch  den  Einfluß  der  Luft  und  des  Helldunkels  im 
Zimmer  mit  beobachten  und  dadurch  alles  schummrig  und 
weich  machen.  Ganz  wundervoll  ist  es,  wie  in  dem 
alten  Müller  die  einander  verwandten  Töne  eines  Grau, 
eines  Grün  und  Braun  sich  bald  auflichten,  bald  leise  ab- 
dunkeln. Obwohl  die  kleinsten  Gegenstände,  wie  die  Brille, 
bis  in  jedes  Scharnier  hinein  genau  angegeben  sind,  bleibt 
alles  gebunden,  leise,  unaufdringlich.  Wie  der  Kopf  in  dem 
Winkel  der  Wandrahmung  sitzt,  wie  das  Körperprofil  fast 
genau  in  der  Diagonale  des  Bildes  verläuft,  ist  von  der- 
selben leisen,  das  Selbstverständliche  aufsuchenden  Art.  Die 
1273  Porträts  der  beiden  Frauen  im  Oval,  die  vielleicht  wahrer, 
1264  weniger  arrangiert  sind,  wirken  dennoch  abstoßend,  infolge 
R*  ^ einer  liebloseren,  flüchtigeren  Behandlung  in  schwärzlichem, 
schutzigem  Ton.  Größer  im  Format,  drängt  das  porträthafte 
Isolieren  der  Figuren  auf  leerem  Grund  diese  aus  dem  Bilde 
heraus,  so,  als  ob  man  eine  lebendige  Person  in  einem 
Rahmen  zeigte.  Das  Kleinliche,  Muffige  dieser  Leute,  bei 
der  einen  Frau  sich  förmlich  idiotisch  darstellend,  wird  durch 
diese  nüchterne,  unkünstlerische  Zurschaustellung  unerträg- 
lich häßlich.  Überhaupt,  je  größer  das  Format  genommen 
wird,  um  so  leichter  stellt  sich  ein  Ungenügen  und  Ver- 

1271  sagen  ein.  In  den  Bildnissen  der  Eltern  Oldachs  haftet  den 

1272  Gesichtern  etwas  Befangenes,  Steifes  an,  und  die  großen 
R*  6 Gewandflächen,  besonders  beim  Vater,  bleiben  leer  und 

langweilig.  In  der  Schwester,  dem  durch  den  trockenen 
1263  Ton  und  das  uninteressante  Gesicht  unangenehmsten  dieser 
R.  8 drei  großen  Bilder,  kommt  wieder  hinzu,  daß  die  Figur 
wie  im  Raume  beweglich  und  nur  zufällig  vom  Rahmen 
überschnitten  aufgefaßt  ist,  aber  doch,  ohne  Raum  um 
sich,  aus  dem  Rahmen  drängt.  In  dem  Porträt  des  Malers 
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H.  J.  Herterich  von  Spekter  (1806 — 1835)  findet  sich  wie  bei  1648 
Oldach  die  Farblosigkeit  stumpfer  brauner  Töne  im  Rock,  R.  6 
eines  graugrünen  Grundes,  dessen  Reflexe  als  grünliche 
Schatten  auf  dem  Gesicht  durchaus  beobachtet  sind.  Das 
Bild  ist  glatter,  enthaltsamer  als  die  von  Oldach.  Interessant 
ist,  daß  der  Maler,  der' Künstler  hier  als  ein  pedantischer, 
strenger  Zeichenlehrer  erscheint.  Die  drei  Schwestern  Spekters  1649 
sind  steif,  spießerig  nebeneinander  aufgepflanzt,  und  selten  R.  6 
sind  so  drei  Typen  vollendeter  Altjüngferlichkeit  in  einer 
ebenso  altjüngferlichen  Malerei  dargestellt.  Bei  Spekter, 
der  mit  einem  himmelnden  Frauenkopf  sich  zu  den  Naza-  1651 
renern  bekennt,  sieht  man  auch,  daß  das  Asketische,  Blutlose  R.  8 
der  Nazarener  nicht  auf  die  idealistische  Malerei  beschränkt 
war. 

Die  Porträtkunst  dieser  Generation,  die  im  Gegensatz 
zur  Romantik  wieder  Klarheit,  Deutlichkeit  und  Genauig- 
keit sucht,  beschränkt  sich  nicht  auf  das  menschliche  Ge- 
sicht, sie  erstreckt  sich  ebenso  auf  die  Landschaft,  Architek- 
tur, Volkstypen,  Interieurs.  Auf  Reisen  notiert  man  sich 
die  besonderen  Volkstypen  in  ihrer  besonderen  Tracht  als 
das,  was  die  Individualität  der  betreffenden  Gegend  am 
besten  für  die  Erinnerung  zu  bewahren  vermag,  mehr  aus 
ethnologischem  als  künstlerischem  Interesse.  Ein  Fischer- 
paar aus  Scheveningen  von  J.  Gensler  (1841),  frisch  mit  viel  2522 
Beobachtung  in  Aquarell  festgehalten,  schon  mit  der  Nei-  R.  8 
gung  zum  Genremotiv,  in  dem  der  Mann  der  Frau  die  Last 
aufhilft.  Weniger  skizzenhaft  und  unmittelbar  ein  Bauern- 
junge von  Kauf  mann  (1834),  mit  dem  sehr  farbigen  Gesicht  2620 
im  Schatten,  in  hellen  Tönen  wie  von  starkem  Licht.  Auch  R.  8 
dieser  Bauernjunge  ist  geschmackvoll  hingestellt,  die  Mauer- 
linie, die  breite  Hutkrämpe  dazu  wohlerwogen  arrangiert, 
und  mit  dem  Blick  beim  Photographieren.  Wenn  man 
Architektur  malt,  so  ist  es  in  erster  Linie  eine  Aufnahme, 
das  Festhalten  irgend  einer  außerhalb  der  Bildwirkung 
interessanten  und  einer  bekannten  Ansicht.  Oldach  bringt 
die  Johanniskirche  in  Hamburg  sehr  fein  in  miniatur-  1266 
haftem  Format,  so  auf  genommen,  daß  sie  sich  ganz  bequem  R.  6 
in  die  Bildfläche  einpaßt,  jedes  Fenster  der  Häuser  im 
Schatten,  jede  Rippe  wird  gebucht,  und  das  graugrüne 
Dach,  das  violettbraune  Gemäuer  geben  den  bekannten 
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zurückgehaltenen  Farbenakkord  in  feinen  Tönen.  Es  ist 
ein  gutes  Beispiel  für  die  Art  dieser  Generation,  das 
Monumentale  einem  wie  auf  der  flachen  Hand  zu  präsen- 
2525  tieren.  Martin  Gensler  (1811  — 1881)  zeigt  die  Rückseite 
R.  8 des  Marien-Magdalenen-Klosters  in  Hamburg  (1828)  — der 
Titel  kann  nie  bestimmt  genug  sein  — , zunächst  zeich- 
nerisch in  Ordnung  gebracht,  dann  mit  schönem  graubraunem 
Ton  übergangen  und  so  räumlich,  bis  in  alle  Ecken  klar, 
daß  für  den,  der  damals  Hamburg  kannte,  kein  Zweifel 
war,  wo  er  das  Original  zu  suchen  hatte.  Die  nur  als 
598b  Studie  hingeworfene,  unausgeführte  Haustür  in  Kurslack 
R.  8 (1632)  hat  schöne  weiche  und  luftig*e  Töne,  ist  aber  zunächst 
als  Seltenheit  mit  Sammlerinteresse  aufgenommen.  Der 
2513  überwölbte  Gang  aus  Kloster  Neuburg  von  J.  Gensler 
R.  8 (1808 — 1845)  ist  auch  ganz  luftig,  sachlich  und  von  der 
Seite,  wo  er  seine  Besonderheit,  das  Individuelle  des  Motivs 
am  günstigsten  zeigt,  wie  für  ein  Sammelwerk  heimischer 
Denkmäler  gezeichnet.  Bei  Milde  (1803 — 1875)  spürt  man  im 

2791  Kreuzgang  des  Domes  zu  Ratzeburg  das  schülerhafte  Nach 
R.  6 der  Natur  zeichnen,  das  Abmalen  zu  stark  heraus.  Auch 

bei  ihm  der  graue,  stumpfe,  luftige  Ton,  der  den  ham- 
burgischen  Sachen  das  Naturwahre,  Sachliche  gibt.  Von 
Milde  dann  auch  zwei  Interieurs,  oder  vielmehr  zunächst 

2792  die  Wohnstube  der  Familie  des  Direktors  Claassen,  ein  Bild 
R.  6 ohne  besonderen  Wert  der  Malerei,  doch  anziehend  durch 

den  hellen,  weißlichen  Aquarellton,  der  dem  sauberen 
Milieu  gut  steht.  Wieder  das  übliche  Inventar,  um  das  die 
Familienglieder  gruppiert  sind:  Kaffeetisch,  Semmeln  auf 
2790  dem  Tisch,  Handarbeiten  etc.  Das  Studierzimmer  ist  ein 
R.  8 kahler  Raum  mit  vielen  geraden  Linien  an  den  Wänden, 
hell  bis  in  alle  Ecken  und  geeignet,  eine  Vorlage  für  eine 
stilgemäße  Dekoration  für  ein  Lustspiel,  das  in  dieser  Zeit 
spielt,  abzugeben.  Allein  ein  Innenraum  aus  dem  Zillertal 
663  (1832)  von  Haeselich  (1806— 1894)  enthält  außer  einem 
R.  8 recht  kahlen,  nüchternen  und  sehr  bestimmten  Innenraum 
noch  etwas  von  allgemeinerer  Interieurstimmung.  Wenn 
dann  in  dieser  Zeit  eine  Landschaft  mit  großen  Wasser- 
flächen gemalt  wird,  so  bleibt  die  Wasserfläche  glatt,  und 
die  besondere  Konstellation  der  einschließenden  Ufer  wird 
das  eigentliche  Bildmotiv.  Deshalb  fragt  man  auch  bei 
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dem  Seestück  von  J.  Gensler  (1832),  woher  es  ist,  und  595 
erhält  Antwort.  Strand  bei  Altengamme.  Der  Ostsee-  R.  8 
Strand  von  Kaufmann  (1834)  ist  auch  ein  ganz  indivi-  2619 
duelles  Motiv,  sehr  gefällig  in  der  Führung  der  buchtartigen 
Strandlinie  und  wieder  durch  helle  Aquarelltöne  von  blen- 
dender Sauberkeit.  In  dieses  kleine  Format  werden  aber 
auch  die  größten  Motive  hineingenommen,  besonders  fein 
in  der  oberbayerischen  Landschaft  von  J.  Gensler  (1829).  2514 
Über  Gebüsch,  klare  Wasserflächen,  Bäume  hinweg  geht  es  R.  8 
weit  hin  zu  einem  Bergzug.  Trotz  des  kleinen  Formats 
bleibt  alles  sichtbar,  sauber  geschieden,  die  Formen  der 
Berge  porträthaft  klar.  Dabei  außerordentlich  geschmack- 
voll, ordentlich,  wie  die  Horizontale  des  Bergrückens  durch 
das  Bild  zieht  und  an  den  Rändern  symmetrisch  sich  senkt. 
Ebenso  fein  und  bescheiden  ist  der  graue,  gelbgrünliche 
Ton.  Eine  bayerische  Landschaft  von  Kaufmann  (1829),  796 
wo  der  Blick  über  eine  weite,  baumbestandene  Ebene  zu  sehr  R.  8 
fernen  Bergen  hingeht,  ist  in  der  Art  der  Zeichnung  und 
des  Tones  mit  der  Genslers  völlig  übereinstimmend.  Von 
der  romantischen  Stimmung  des  Weiten  ist  freilich  nichts 
darin,  und  beide  Landschaften  sorgen  durch  die  miniatur- 
hafte Behandlung,  daß  hier  großartige  landschaftliche 
Situationen  sich  ganz  intim,  ganz  familiär  darbieten.  In 
J.  Genslers  kleinem  Bilde  von  Pöcking  (1829)  ist  das  592 
Miniaturhafte  so  weit  getrieben,  daß  überhaupt  nur  noch  R.  8 
der  Reiz  des  Erratens  wirksam  wird,  und  die  Kunst,  in  so 
kleiner  Darstellung  völlig  deutlich  zu  bleiben  — , die  Kunst 
eines  guten  Souffleurs.  Am  angenehmsten,  wenn  auch  nicht 
immer  so  kunstvoll  als  J.  Gensler  wirkt  Christian  Morgen- 
stern (1807  — 1865),  der  sich  auf  kleine,  bescheidenere 
Motive  beschränkt  und  durch  eine  gewisse  Fülle  eines 
satten,  goldig  schimmernden  grünen  Tones  diesen  sehr 
individuellen  Ausschnitten  aus  einem  Wald  Leben,  Saft 
verleiht.  Eine  Waldpartie  (1827)  gibt  das  interessante  1207 
Motiv,  wie  vier  Buchen  eng  beieinander  stehen.  Wo  der  R.  8 
Baum  anfängt,  als  Baum  zu  wirken,  schneidet  der  Bildrand 
ab.  Die  Grünfärbung  ist  hier  besonders  schön  und  luftig. 

Oder  ein  Haus  im  Walde  bei  Kopenhagen,  in  schöner  Be-  1209 
leuchtung,  wie  eine  Erinnerung  an  einen  freundlichen  Aufent-  R.  6 
halt  im  Jahre  1827.  Einen  Wasserfall  in  Oberbayern  (1830) 
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1210  kann  man  an  der  besonderen  Gestaltung  der  ihn  einengenden 
R.  6 Felsen  wiedererkennen.  Das  Wasser  färbt  sich  im  Einklang 

mit  der  Umgebung  grün.  Den  Waldbach  wird  man  zwar 

1205  aus  diesen  tief  goldig  grün  glänzenden,  bemoosten  Steinen 
R.  6 nicht  auf  einen  bestimmten  deuten  können,  daß  er  aber 

aus  dem  Harz  ist,  vermutet  der  Kundige  sofort.  Das 

1211  Feinste  ist  aber  wohl  der  Wasserfall  aus  Norwegen  (1827), 
R.  6 durch  sehr  zarte,  kühle  blaugraue  Töne  und  das  innige 

Nachzeichnen  allerDetails  der  wolligen  Schaumkämme.  Auch 
hier  verliert  der  Wasserfall  alles  Tosende,  und  nur  der 
kühlende  Reiz  verwehten  Wasserstaubes,  der  das  Gesicht 
netzt,  bleibt  zurück. 

Nach  1840  kann  man  bemerken,  wie  sich  auch  diese 
saubere,  detaillierende,  diese  sehr  ruhige  und  klare  Malerei 
auflöst  und  unruhiger  wird.  Morgenstern  selbst  zeigt  nach 
1840  ein  anderes  Gesicht  als  um  1830.  Der  Starnberger 

1214  See  (1844)  hat  eine  düstere  Färbung  des  Wassers,  durch 
R.  8 Lichtkontraste  wird  jetzt  auch  nach  Stimmung  gesucht. 

Die  Malerei  der  Bäume  vorn  ist  ganz  skizzierend,  getupft. 
Das  Gegenständliche  spricht  nicht  mehr  so,  es  bleibt  nicht 
mehr  alles  so  bekannt,  so  nahe.  Das  Inhaltlose,  Monotone 
erscheint  wieder  wie  in  dem  ganz  skizzierten  Stückchen 
1213  Heide  bei  Oberhausen  in  Oberbayern.  Doch  braucht  man 
R.  7 zur  Stimmung  oft  noch  viel  Apparat,  Vedute  und  wird 

1215  dadurch  leicht  süßlich,  wie  in  der  oberbayerischen  Land- 
R.  6 schaft  mit  dem  See  in  Mer  Einöde,  wo  Morgenstern  auch 

ein  größeres  Format  wagt.  In  einer  anderen  oberbayerischen 

1206  Landschaft  ist  die  Malerei  fleckig,  auflösend,  aber  das  Bild 
R.  6 mit  zu  viel  kleinen,  wenn  auch  nur  angedeuteten  Formen 

im  Vordergrund  angefüllt.  Bei  Kaufmann  verbindet  sich 
der  Drang  nach  Bewegung,  Lebhaftigkeit  und  dem  All- 
gemeineren einer  poetischen  Darstellung  — ganz  typisch  für 
diese  Zeit,  die  im  Porträt  groß  geworden  ist  — mit  dem 
Genremotiv.  Das  Allgemeine  einer  Beleuchtungs-  oder 
Landschaftsstimmung  genügt  nicht.  In  dem.  Bilde  »Vor 
799  dem  Wirtshaus«  (1843)  ist  es  Abend,  zwei  Lichtquellen 
R.  8 wirken,  Mondchein  und  eine  Laterne,  aber  in  diesem 
unklaren  Halbdunkel  bleibt  doch  die  Szenerie  noch  erkenn- 
bar genug,  eine  recht  prosaische  Szene,  die  Besorgung  der 
Pferde.  Die  psychische  Aufregung  sucht  man  figürlich,  wird 
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aber  rührselig,  und  dem  Drang  nach  Befreiung,  nach 
zwangsloserem,  ungebundenerem  Dasein  scheinen  das  Kind- 
liche und  Bäuerische  entgegenzukommen,  das  man  aber 
auch  kraftlos,  süßlich,  städtisch  auffaßt.  Es  erscheinen  jetzt 
gemalte  Kinderszenen  und  Dorfgeschichten.  So  begnügt  sich 
Kaufmann  nicht,  in  einem  unangenehm,  unentschieden 
gemalten  Bilde  die  Unruhe  von  Sonnenflecken  unter  einem  802 
Baum  zu  geben,  es  müssen  auch  noch  Landleute  bei  der  R.  6 
Ernte  Mittagsruhe  darunter  halten.  In  dem  größten  Bild, 
der  Heuernte  (1852),  sind  die  Formen  ganz  in  einem  intensiven  801 
gelblichen  Freilicht  aufgelöst,  ohne  aber  völlig  zu  ver-  R.  6 
schwimmen,  so  daß  sie  weichlich,  fade  wirken  wie  auf  einem 
Öldruck,  und  auch  hier  ist  die  Bauernfamilie  sehr  zurecht- 
gestellt — die  einen  arbeiten,  die  andern  rasten,  in  dieser 
Verbindung  ganz  unmöglich  — und  sehr  sentimental,  rühr- 
selig aufgefaßt.  Das  Kleinliche  der  Figurenzeichnung,  besonders 
der  Pferde,  und  die  gesucht  unruhige  Bewegung  des  vor- 
gespannten machen  dies  Bild  in  dem  großen  Format  ganz 
unerträglich.  Bei  Kaufmann,  aber  auch  von  der  ganzen 
zwischen  1800  und  1810  geborenen  Generation  läßt  sich 
sagen,  daß  sie  das  Beste,  Stilvolle  nur  leisten  in  der  porträt- 
haft, sauber  darstellenden  Manier  von  1830,  daß  das  Wesen 
und  die  Empfindung  zu  kleinlich  ist  für  die  ins  Große, 
Umfassende  gehende  Malerei  der  vierziger  Jahre.  Die  Gene- 
ration, die  um  1820  geboren  ist,  tritt  dort  mit  frischeren 
Kräften  ein. 

Unter  den  Hamburgern  ragt  ein  Künstler,  der  den  Stil 
dieser  Generation  von  1830  im  allgemeinen  völlig  sich  zu 
eigen  macht,  doch  durch  ein  größeres  Maß  rein  künstlerischer 
Behandlung  hervor,  Friedrich  Waßmann  (1805  — 1886).  1829  1930 
zeichnet  er  seinen  Freund.  Aber  ohne  die  Gesichtszüge  zu  R.  5 
unterdrücken,  die  aus  dem  Bilde  heraussehen,  zeichnet  er 
ihn  als  Halbakt,  und  die  Beobachtung  feiner  Belichtungen, 
von  Reflexen,  Halb-  und  Ganzschatten  wird  die  Hauptsache. 

Der  Rücken  steht  gegen  das  Licht,  die  individuellere,  per- 
sönlich interessantere  Vorderseite  im  Schatten.  Diese 
Schatten  differenzieren  sich  vor  einer  blaßrosa  Decke  in 
einem  komplementären  grünlichen  Ton,  in  fast  unerschöpf- 
lichen Abstufungen  und  Übergängen  am  Oberarm  und  Hals, 
wo  die  Wendung  des  Halses  durch  Verschiebung  der  Haut 
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das  reichste  Spiel  von  Formen  entfaltet.  Das  Gesicht  ist 
ruhig  mit  groß  geöffneten  Augen  gezeichnet,  wie  Oldachsche 
Porträts,  die  ganze  Figur  ist  geschmackvoll  in  den  Rahmen 
gestellt,  mit  reizvollem  Ausschnit  des  Mobiliars  vorn,  auf 
dem  man  ein  Veilchen  erblickt.  Es  ist  dieselbe  geduldige 
Hingabe  an  die  Reize  einer  in  Luft  und  feiner  Beleuchtung 
stehenden  Erscheinung,  derselbe  rauhe,  stumpfe  und  ge- 
dämpfte Ton,  wie  bei  den  Hamburgern  überhaupt,  aber 
reicher  und  weit  über  das  gegebene  Modell  hinaus  inter- 
essierend. Am  überraschendsten  aber  ist  es  doch,  zu  der 
Zeit,  wo  noch  die  nazarenische  abstrakte  Körperzeichnung 
herrscht,  so  etwas  ganz  Gesehenes,  Natürliches  und  bei  einem 
häßlichen,  schwindsüchtigen  Körper  eine  so  auf  die  intimeren 
Reize  der  Beleuchtung  und  Tönung  gehende  Behandlung  zu 
finden.  Etwas  Fesselnderes  hat  Waßmann  nicht  mehr  ge- 
1941  macht.  Ein  anderer  Akt  ist  unbedeutend,  aber  auch  nach 
R.  5 Seite  malerisch  weicher  Töne  hin  angesehen.  Aus  diesen 
frühen  Jahren  sind  auch  die  vielen  Landschaftsskizzen,  die 
zuerst  als  ganz  moderne  Impressionen  und  mit  derbem  Pinsel 
hingestrichen  auffallen,  dann  aber  doch  sich  als  bloße 
Notizen,  oft  mit  der  Andeutung  eines  ganz  bildmäßigen 
Arrangements  heraussteilen.  Immerhin,  daß  Waßmann  so 
eine  erste  Beobachtung  und  Konzeption  festhalten  konnte, 
läßt  auch  mehr  Temperament  als  bei  den  anderen  vermuten. 
1963  Ein  Blick  aus  dem  Fenster  (1831)  deutet  die  Disposition  zu 
R-  8 einem  Bilde  großen  Inhalts  in  kleinem  Format  an,  die  Be- 
stimmtheit des  Motivs  durch  einen  Weg,  der  vorn  um  den 
Berg  herum  auf  ein  Haus  zuführt,  verratend.  Frische  hell- 
blaue Lichttöne  sind  diesen  ersten  Jahren  überwiegender 
1970  Beobachtung  eigen.  Das  Tal  in  Tirol  gibt  auch  ein  inter- 
R.  8 essantes  Motiv,  ganz  von  der  günstigsten  Seite  gefaßt,  ein 
Weg  unter  der  Weinlaube  auf  das  Haus  zuführend,  hinten 
blauende  Berge.  Die  Linie  der  Hütte  zackig  belebt,  aber 
doch  rhythmisch  geregelt,  diagonal  durchs  Bild  geführt.  Diese 
Komposition  und  das  Räumliche  des  Motivs  spricht  gegen 
das  gewollt  Momentane,  obwohl  die  breit  und  flott  hin- 
gesetzten Farbflecken  des  Rebenlaubes,  Gelb,  Grün  und  Rot 
durcheinander,  uns  sehr  frisch  und  belebend  anmuten. 
1965  Momentaner  wirkt  die  Burg  in  Tirol  durch  die  Über- 
R.  6 schneidung  des  Bauern  mit  dem  Hund  durch  den  unteren 
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Bildrand.  Am  frischesten  aber  der  Bauernhof  bei  Meran  1933 
(1830),  eine  nur  so  grün  hingestrichene  Wiesenfläche,  über  R.  5 
die  ein  Weg  mit  schräg  herüberschneidenden  Bäumen  zum 
Gehöft  hinläuft.  Hinten  wieder  hellblaue  Berge.  Es  ist 
viel  Verve  darin.  Doch  ist  die  räumliche  Konstellation  bei 
aller  Flächigkeit  der  Behandlung  klar.  Die  ganz  in  duftige 
Töne  aufgelöste  Ansicht  von  Meran  mit  der  Spitalkirche  1961 
ist  durch  das  Überlegte  der  Komposition  oder  des  Stand-  R.  6 
punktes,  daß  die  Silhouette  wieder  gleichmäßig  diagonal  abfällt, 
auch  als  bloße  Anlage  zu  erkennen  für  ein  Bild,  das  eine 
Stadtansicht  mit  weit  sich  öffnenden,  von  Bergen  klar  be- 
grenztem Tal  geboten  hätte.  Das  ausgeführte  Bild  von 
Meran  bei  Abend  (1830)  bringt  diese  Ansicht  mit  steif  und  1938 
befangen  gezeichneten  Häusern,  ganz  durchgeführt  und  in  R.  5 
der  Perspektive  innerhalb  des  größeren  Formates  nicht  glück- 
lich. 1831  berichtet  Waßmann  aus  Tirol  auch  über  einen 
Innenraum  mit  sehr  viel  Gegenständen  darin,  in  schwerem  1962 
braunem  Ton.  In  dieser  Zeit  der  beliebten  hellen  Zimmer  R.  8 
wahrscheinlich  etwas  unmodernes,  aber  das  Bedürfnis  nach 
künstlerischerer  Behandlung  eines  solchen  Raumes  verratend. 
Diese  warme  Innenstimmung  gelingt  besser  1835  in  einer  1942 
anderen  Tiroler  Bauernstube,  wo  das  Fenster  eine  angenehme  R.  5 
farbige  Unterbrechung  in  dem  hier  luftiger  gemalten  Raum 
hineinbringt.  Die  Frau  davor  ist  wirklich  gegen  die  Hellig- 
keit gesehen,  ganz  ohne  Form  und  mit  leuchtenden  Flecken 
am  Rand.  Im  ganzen  aber  bleiben  diese  holländisch  em- 
pfundenen Interieurbilder  Versuche.  Das  eigentliche  Gebiet 
ist  auch  bei  Waßmann  das  Porträt.  Aus  der  frühesten  Zeit 
(1832)  italienische  Volkstypen,  ein  Mann  in  Gebirgstracht  1935 
mit  Stab,  wie  ein  Fremdenführer.  Eine  unausgeführte,  1944 
vom  Rücken  gesehene,  spinnende  Frau,  und  am  inter-  R*  5 
essantesten  durch  den  lederbraunen  Ton  auf  schwarzem  Grund  1943 
ein  Mann  in  Profil.  Künstlerische  Motive  dringen  auch  R.  5 
hier  immer  durch.  Das  Porträt  der  Frau  Pastor  Hübbe,  1973 
das  noch  aus  den  dreißiger  Jahren  sein  könnte,  einer  ält-  R.  6 
liehen  Dame  in  Haube,  ist  allen  Oldachs  überlegen  durch 
die  sehr  viel  stärkere  Ausdrucksfähigkeit  der  Augen  und 
des  Mundes.  Alles  ist  intensiver,  auch  die  Formen,  das 
Weißzeug  großzügiger  und  doch  klar  gemalt.  Etwas  Ver- 
kniffenes im  Mund  und  ein  wenig  grämliche  Strenge  in  den 
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Augen  verleugnet,  auch  hier  nicht  den  Zeitcharakter.  Ein 
1946  sehr  sympathisches  Gesicht  einer  alten  Dame  mit  freundlich 
R.  5 listigen  Augen  präsentiert  sich  unter  einem  Schotenhut.  Das 
Stilvolle,  Geschmackvolle  dieses  Bildes  ist  auch  von  beson- 
derer Art,  in  der  amüsanten  Folge  des  weißen  Hutfutters,  der 
schwarzen  Haare  und  der  rötlich-gelb  getönten  Stirn.  Kräftig 
bestimmt  ist  das  Gesicht  modelliert,  und  alles  ist  farbig. 
Am  Hut  bemerkt  man  ein  kleines  farbiges  Blumenstück. 
1932  Eine  Frau  mit  Pelz  in  einer  Landschaft  ist  ausdrucksloser, 
R-  5 mehr  als  Figur  repräsentierend,  wie  in  den  Gesichtszügen 
auffallend.  Ein  goldgrüner,  olivener  Ton  herrscht  vor,  im 
Kleid,  im  Pelz  und  sich  steigernd  im  Band  der  Haube.  In 
den  Haaren  findet  man  einen  bläulichen  Schimmer.  Sie 
enthält  schon  die  Verfeinerung,  die  sich  bei  Waßmann  in 
den  Porträts  nach  1840  vorfindet,  wo  die  Figuren  gern 
mit  dem  ganzen  Körper  gegeben  werden,  in  repräsentativer 
Haltung,  im  Kostüm  vornehmer,  und  mit  starker  Hervor- 
hebung eines  bestimmten  Farbenakkordes  von  Olivgrün, 
einem  schönen  rötlichen  Goldgelb  und  dunklem  Blau;  ein 
Farbenakkord,  der  in  der  Landschaft  schon  in  dem  skiz- 
1940  zierten  Raiftal  (1835)  sich  meldet,  wie  es  scheint,  auch  mit 
R.  5 beabsichtigter  flächiger,  streifenhafter  Übereinanderschiebung 
1934  der  Pläne.  Des  Künstlers  Mutter  und  Schwester  (1843/46) 
R.  3 sind  in  ganzer  Figur  gegeben,  in  ruhiger,  vornehm  gewollter 
Haltung.  Dabei  geht  viel  von  der  Natürlichkeit  verloren, 
die  Mutter  erscheint  streng,  die  Schwester  langweilig.  Die 
Bäume  hinter  ihnen  werden  flächenhaft,  die  Figuren  ab- 
hebend oder  rahmend  gezeichnet.  Die  Gesichter  haben  den 
1976  goldbräunlichen  Ton.  Die  jüngste  Tochter  des  Künstlers 
R.  8 (1871)  ist  mit  Blumen  in  der  Hand  in  diesen  Farben  fast 
zu  einem  Stilleben  aufgelöst.  Das  kleine  Bildnis  seiner 
1972  Braut  gibt  sehr  gut  den  feineren  Typus  der  vierziger  Jahre, 
R.  8 mit  feinen,  schmalen  Augen,  das  Gesicht  von  den  zusammen- 
gefaßt über  die  Ohren  fallenden  Haaren  ruhig  eingerahmt, 
ein  einfacher  stilvoller  Halsausschnitt,  ohne  die  Rüsche  bei 
Oldachs  Schwester,  und  die  Würde  gebende  große  Linie 
des  Pelzkragens.  Die  Hände  liegen  lässig,  vornehm  zu- 
sammen. Auch  hier  viel  Farbe,  Marineblau,  Rostrot,  goldener 
Schimmer  im  Gesicht,  bläulicher  in  den  Haaren.  Daneben 
sehe  man  den  Typus  des  jungen  Mannes,  Joh.  Ringler  aus 
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Bozen  (1841),  ein  Kniestück,  sitzend,  ganz  in  lässiger  Pose,  I960 
mit  der  Linken  elegant  das  seidene  Tüchlein  haltend,  in  R.  5 
der  Rechten  die  Zigarre.  Schmale,  vornehm  und  von  oben 
herab  blickende  Augen  mit  müde  hängendem  Oberlid. 

Der  Mund  bläst  gelangweilt  den  Rauch  vor  sich  hin,  — 
ein  sinnlicher,  Genuß  verratender  Mund.  Zwei  große  Farb- 
flächen,  Blau  des  Stuhles,  Rostbraun  der  Tischdecke,  be- 
stimmen die  farbige  Haltung  des  Bildes.  Die  Kleidung  ist 
olivgrün,  aber  fast  schwarz,  die  Fleischtöne  ganz  farbig, 
wieder  goldgelb  mit  blauen  Adern.  Auch  Waßmann  bleibt 
fein,  liebenswürdig  nur  in  kleinem,  bescheidenem  Format. 
Sobald  er  in  dieser  Zeit  darüber  hinausgeht,  wird  er  leer 
und  grob.  Das  Bildnis  des  Herrn  von  Menz  mit  den  Farben  1976a 
der  späteren  Zeit  ist  recht  trocken  und  im  Ausdruck  sehr  R.  5 
kleinlich,  wie  von  einem  Dorfkantor.  In  dem  Bildnis  einer 
jungen  Dame  mit  Korallenhalskette  (1837)  werden  die  Farben  1939 
kraß,  besonders  im  Hindergrund,  wo  das  Lila  und  Orange  R.  5 
kalt  und  sehr  künstlich  wirken.  Die  kleinen  Farbennuancen 
auf  dem  Fleisch  füllen  nicht  diese  großen  Flächen ; und 
der  Ausdruck  ist  völlig  der  einer  Gans.  Es  ist  nicht  un- 
interessant, wie  jetzt  wieder  romantische  Farben  erscheinen, 

Lila,  Orange,  Flaschengrün.  Auch  in  der  Familie  des  Künstlers  1974 
(nach  1850)  bleibt  das  Großfigurige  steif,  etwas  verschroben.  R.  6 
Die  Figuren  sind  in  lebhafte  Beziehung  zueinander  ge- 
bracht, genremäßig.  Und  das  ganze  Bild  ist  auf  eine  tief- 
gestimmte, auch  die  Figuren  beherrschende  Farbigkeit  ge- 
stellt. Tiefes  Olivgrün  des  Kleides  der  Mutter,  auf  dem 
sich  die  weißen  Blätter  eines  Buches,  die  nackten  Hände 
und  Kinderfüßchen  ebenfalls  grün  färben.  Dazu  Rostrot, 
Goldgelb  — Farben,  die  nur  im  unräumlichen,  verdunkelten 
Hintergrund  ganz  musikalisch,  ungegenständlich  wirken. 

Vorn  die  Figuren  drängen  bei  stärkerer  Modellierung  aus 
der  bloßen  Farbenstimmung  heraus  und  wirken  andererseits 
auch  durch  die  Zaghaftigkeit,  mit  der  hier  das  Gebundene, 
farbig-tonig  Verschwimmende  offenbar  gesucht  ist,  in  ihren 
Formen  peinigend.  Auch  Waßmann  vermag  der  Entwick- 
lung zu  dem  wieder  neu  auf  Stimmung  und  ungegen- 
ständliche Malerei  ausgehenden  Stil  nicht  zu  folgen. 

Der  Künstler,  der  in  Hamburg  den  entscheidenden 
Schritt  tut,  ist  Valentin  Ruths  (1825  — 1905).  Die  Themen 
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sind  dieselben,  wie  die  der  dreißiger  Jahre,  nur  sieht  man 
gar  kein  Porträt  von  ihm.  Eine  Stadtansicht,  das  ehemalige 

1472  Blockhaus  von  Hamburg  (1848)  verweilt  nicht  bei  der 
R.  8 Vedute,  sondern  führt  den  Blick  in  das  Gewimmel  von 

Schiffen  und  Segeln  im  Hafen,  die  ganz  luftig,  verschwim- 
mend, nur  als  flimmernde  Unruhe  für  das  Auge  gemalt 
sind.  Dazu  ein  bewegter  Wolkenhimmel,  und  eine  unruhige, 
von  tanzenden  Lichtern  und  Schatten  bedeckte  Wasserfläche. 
Luft  und  Licht  spielen  eine  größere  Rolle  als  die  Formen. 

1473  Sehr  viel  Licht  ist  in  der  Ansicht  mit  dem  Baumhaus.  Das 
R.  6 interessante  Haus  wird  auch  nicht  mehr  von  der  einfachsten 

und  günstigsten  Ansicht  aus  aufgenommen,  sondern  turm- 
artig, akzentuiert  an  den  Anfang  einer  Fläche  geschoben, 
an  der  der  Blick  wieder  hineingeht  über  schillernde  Wasser- 
flächen in  verschwimmende  Ferne  mit  Schiffsgewirr.  Das 
Haus  wird  jetzt  nur  ein  Mittel,  den  ganzen  Eindruck  zu 
gestalten.  Die  Malerei  ist  ganz  unzeichnerisch,  locker, 
aufgelöst.  Fine  Ansicht,  scheinbar  am  meisten  im  alten 
1484  Stil,  die  Jakobikirche  (er.  1850),  ist  zweifelhaft,  ob  von  Ruths. 
R.  8 Aber  auch  hier  ist  ganz  im  neuen  Geiste  der  Turm  nur 
Kontrastmotiv,  effektvoll  als  Wirkungsmotiv  benutzt,  wie  er 
aus  dem  Gewimmel  von  Häusern  herausschießt,  während 
man  in  eine  Straße  hineinsieht.  Nicht  das  Harmonische 
gefällt  mehr,  sondern  das  Aufregende.  Die  Wolken  sind 
dunstiger  gemalt,  und  trotz  des  zeichnerischen  Turmes  ist 
viel  Licht  und  Sonne  im  Bilde.  Wie  Gensler,  Morgen- 
1480  stern  malt  Ruths  auch  Seebilder.  Wellen,  die  sich  am 

R.  6 Strand  überschlagen,  und  mit  dem  spiegelnden  Sand,  wenn 
das  Wasser  eben  zurückgelaufen  ist.  Zwei  Drittel  Himmel, 
mit  malerisch  getupften  Wolken,  ein  Drittel  Wasserfläche. 
Das  Leere,  Unbestimmte  herrscht.  Und  die  Stimmung,  die 
Bewegung  des  Meeres,  die  man  überall  erleben  kann,  ganz 
gleich,  wo  man  es  trifft.  Es  ist  nicht  an  ein  bestimmtes 
Motiv  gebunden  — und  die  Angabe  des  Katalogs,  Zoppot, 
ist  ganz  unwesentlich.  Von  Morgenstern  gibt  es  ein  ähn- 
1212  liches  Bild  mit  einem  Boot  auf  dem  spiegelnden  Wasser. 
R.  7 Aber  der  Kahn,  das  Inventar  wird  porträthaft  die  Haupt- 
sache, während  er  hier  bei  Ruths  an  die  Seite  geschoben  ist. 
1479  Eine  andere  Marine  von  Ruths  gibt  das  Meer  als  riesige, 
R*  7 gegenstandslose  Fläche,  mit  dem  die  größere  Fläche  des 
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Bildes  einnehmenden  unruhigen  Wolkenhimmel  darüber, 
grau,  wieder  das  Weite,  Unbegrenzts,  Eintönige  aufsuchend, 
aber  ohne  Sentimentalität  und  romantische  Poesie.  Der 
Wald  wird  von  Ruths  so  gemalt  (Baumgruppe,  1855),  daß  1475 
auch  nur  die  Stimmung  des  Waldes,  und  zwar  die  beun-  R.  6 
ruhigende,  das  Dickicht,  das  Gewirr  Erlebnis  wird.  Völlig 
raumlos  überschneiden  sich  wirr  und  bizarr,  fleckig  gemalte 
Stämme  und  formlos  hingetupftes  Blattwerk.  Kein  Blatt  ist 
einzeln  gezeichnet,  kein  Baum  wäre  zu  bestimmen.  Die 
Farben  sind  trübe,  dumpf.  Eine  Pflanzenstudie  schüttelt  1483 
alle  möglichen  grünen  Pflanzen  über  die  Fläche  durchein-  R.  8 
ander,  daß  es  kein  Bouquet  gibt,  nur  ein  über  das  ganze 
Bild  zerstreutes  Capriccio  von  flatternden  grünen  Flecken. 

Man  freut  sich  jetzt  gerade  an  dem  Unordentlichen,  Zu- 
fälligen. Am  stimmungsvollsten  trifft  Ruths  den  Charakter 
der  Einöde,  des  Monotonen,  wenn  er  ein  Stückchen  Fleide 
malt  (Heide  bei  Estorf),  mit  tief  braunen,  melancholischen  1481 
Tönen,  wo  formlos  immer  dieselben  hügeligen  Schwellungen  R.  7 
durchs  Land  ziehen,  durchfurcht  von  verlassenen  Wegen. 

Oder  ein  Stückchen  Heideland  mit  tiefem  Grün  und  vom  1478 
Regen  ausgewaschenen  braunen  Erdrinnen.  Im  Grund  völlig  R.  8 
verschwimmend  zu  Nebelstimmung.  Ein  Baum  vorn  ist  nur 
so  hingewischt,  ohne  Form  und  Gestalt.  Hier  wird  das 
Einfachste  durch  die  Behandlung  wieder  groß,  ähnlich  wie 
bei  Friedrich,  während  die  vorausgehende  Generation  das 
Größte  gemütlich  herabstimmte.  Das  überblickende  Sehen 
erlaubt  Ruths  auch  ein  größeres  Format.  Einige  Land- 
schaften sind  zwar  ebenso  weich,  tonig  gemalt,  aber  räum- 
lich bestimmter,  wie  die  Landschaft  in  Abenddämmerung 
(1875),  wo  die  Sonne  als  gelber  Dunst  gemalt  ist,  die  1483a 
Bäume  ganz  als  weiche,  wattige  Massen,  und  die  Farbe,  R.  6 
besonders  tiefes  Smaragdgrün  eine  gewisse  Gefälligkeit 
hineinbringt. 

Bei  den  Wienern  gelangen  wir  in  die  den  Hamburgern  der 
dreißiger  Jahre  entsprechende  Sphäre  schnell  hinein  durch 
zwei  kleine  Bildchen.  Ein  Porträt  von  Schiffer  (1811  —1876),  1503 
eine  ältere  Frau  mit  einem  amüsant  bunten  karrierten  Um-  R- 10 
schlagetuch.  Obwohl  sie  ein  recht  derbes  • Gesicht  hat, 
einen  Kopf  wie  von  einer  Obstfrau,  gehört  sie  doch  offen- 
bar den  besseren  Kreisen  an,  wenigstens  den  gut  Situierten, 
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und  sie  scheint  das  durch  ihre  Haltung  energisch  einzu- 
1101  schärfen.  Ein  Bild  von  Mansfeld  (1816 — 1901)  gibt  in 
R.  10  demselben  Stil  eine  alte  Frau  mit  lebhaftem,  aber  geistlosem 
Blick.  Sehr  fein  und  farbig  mit  rötlichem  Grundton  durch- 
gemalt, und  bei  persönlich  befangener  Armhaltung  doch 
geschmackvoll  ins  Bild  hineingesetzt,  zeigt  es  mit  dem 
vorigen  gleich  einen  Grundunterschied  der  Wiener  von 
den  Hamburgern,  die  Freude  an  satterer  Farbigkeit,  an 
kräftigeren,  emailartigen  Tönen,  so  daß  die  Wiener  Bilder 
von  vornherein  mehr  Kunst  und  etwas  Festlicheres,  leicht 

682  aber  auch  etwas  Süßliches  haben.  Von  Hansch  und 

683  Gauermann  sind  einige  Waldstudien  in  der  Art  etwa  wie 
R.  10  von  Christian  Morgenstern  zu  sehen.  Der  Stephansdom  von 

578  Jac.  Alt  (1850)  ist  zwar  noch  völlig  gegenständlich,  als 
R.  10  bestimmtes  Motiv  gemalt,  prachtvoll  auf  gebaut,  so  daß  der 
Turm  die  Mitte  des  Bildes  einnimmt,  das  uninteressantere 
25  Schiff  nur  als  Seitenkulisse  wirkt,  und  Häuser  zur  Rechten 
R.  10  den  Größenmaßstab  abgeben,  aber  es  ist  doch  schon  zu 
viel  Freude  an  dem  reichen  Spiel  spätgotischer  Formen 
und  der  Auflösung  schummriger  grauschwärzlicher  Töne  in 
flimmernde  Fülle,  als  daß  es  hier  herangezogen  werden 
könnte. 

Bei  den  Wienern  konzentriert  sich  das  Hauptinteresse 
für  diese  Zeit  auf  einen  Künstler,  Ferdinand  Wald- 
R.  11  müller  (1793 — 1865).  Sein  frühstes  ausgestelltes  Bild,  der 
1909  Junge  mit  der  Laterne  (1824)  ist  eine  Beleuchtungsstudie, 
ebenso  beobachtend  und  detaillierend  durchgeführt  wie  der 
Akt  von  Wasmann.  Eine  Lichtstimmung  ist  nicht  ange- 
strebt, das  Objekt,  die  Laterne,  in  die  der  Junge  seine 
Pfeife  hält,  das  mit  Freudigkeit,  lächelnd  aus  dem  Bilde 
heraussehende  Gesicht  des  Jungen  und  die  sich  ergebenden 
Licht-  und  Schattenstreifen  sind  das  Objekt  dieser  porträtieren- 
den Kunst.  Auch  Waldmüller  geht  sehr  genau  zu  Werke, 
ein  Sprung  im  Glase  der  Laterne  wird  so  naturalistisch  ge- 
malt, daß  man  es  zunächst  für  einen  Sprung  im  Schutzglase 
des  Bildes  hält.  Stumpfere,  graue  Töne  herrschen  auch 
hier  vor,  aber  im  ganzen  ist  es  flotter,  glänzender  und 
effektvoller  als  der  Akt  von  Wasmann  gemalt,  mit  dem  man 
nicht  so  schnell  fertig  wird.  Die  dreißiger  Jahre  sind  dann 
die  Glanzzeit  Waldmüllers,  im  Porträt  nicht  so  sehr  von 
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psychologischer  Seite  als  bildmäßig.  Das  Bildnis  des  Fürsten  1926 
Andre  Rasumoffski  (1835)  ist  in  der  geschmackvollen  An- 
ordnung auch  den  Hamburgern  überlegen,  es  wird  mit 
reicheren  Mitteln  gearbeitet.  Die  Figur  ganz  en  face,  unten 
die  horizontale  Fläche  der  Tischplatte,  darauf  die  Arme 
symmetrisch  aufgelegt,  mit  dem  Kopf  ganz  zum  Dreieck 
zusammengehend,  dahinter  noch  einmal  die  großen  auf- 
bauenden Linien  des  Sessels,  so  fügt  sich  alles  zwar  selbstver- 
ständlichst,  aber  doch  in  sehr  stilvollen  Linien  zusammen, 
die  auch  wundervoll  mit  dem  Bildrahmen  und  dem  Zimmer 
des  Hintergrundes  stimmen.  Das  wohligste,  bequemste 
Verhältnis  wird  auf  gesucht.  Überhaupt  ist  die  Atmosphäre 
etwas  feiner  als  in  Hamburg,  hofrätlicher,  von  derselben 
Sauberkeit  und  Ordnung,  aber  weniger  kahl,  und  reicher. 

Auch  hier  ist  alles  mit  derselben  Liebe  für  das  einzelne 
sauber  und  eingehend  durchgemalt,  die  Falten  des  Leders 
am  Stuhl,  wie  die  Falten  des  feinen,  vergeistigten  Gesichts. 

Auf  dem  Papier  liest  man,  Je  reviens,  comptez  y:  die  Dose, 
das  Etui,  die  Briefe  auf  der  Platte  spiegeln  sich  in  der 
Politur.  Aber  auch  hier  bleibt  alles  gebunden  durch  die 
gedämpften  und  miteinander  in  Harmonie  gebrachten 
Farben,  eine  für  Waldmüller  in  dieser  Zeit  bis  1840  typische 
Harmonie:  Tiefes  dunkles  Olivgrün,  sattes  Braun,  wie  von 
Wildleder,  und  Hellblau,  Wasserblau.  Das  überwiegende 
dunkle  Grün  am  Stuhl  und  das  Braun  im  Rock  und  im  ganzen 
Zimmer  machen,  daß  das  Bild  fast  farblos  auf  einen  Ton 
gestimmt  erscheint.  Das  Wasserblau  erscheint  in  den  Augen, 
den  Knöpfen  auf  dem  Vorhemd,  und  nur  ganz  hinten  an 
der  Uhr  und  im  Siegel  des  Briefes  vorn  hat  ein  wenig  Rot 
Platz.  Auch  das  Gesicht  ist  nicht  naturfarben  gemalt, 
sondern  zu  der  Harmonie  des  Ganzen  gestimmt,  im  hellen, 
honiggelben  Ton  mit  grünlichen  Schatten.  Das  Psycho- 
logische im  Ausdruck  der  Augen  ist  schwach,  unlebendig, 
und  alles  Bedeutende  dieses  Kopfes  ist  dem  Original  und 
dem  Bestreben  des  Malers  zu  verdanken,  sich  bis  ins  ein- 
zelnste getreu  an  die  ihm  dargebotene  Oberfläche  zu  halten. 

Die  Farbigkeit  dieses  Bildes  wie  überhaupt  dieser  Zeit  von 
1830 — 40  bei  Waldmüller  ist  trotz  aller  harmonisierenden 
Bindung  sonorer,  schmelzender  als  bei  den  Hamburgern, 
und  weniger  rauh,  emailartiger  oder  glänzend  wie  Lack. 

Jahrhundertausstellung-.  c 
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1900  Das  Bildnis  einer  feinen  alten  Dame  (1834)  deren  müder, 
kränklicher  Ausdruck  durch  die  wächserne  gelbe  Färbung  des 
Gesichts  zunimmt,  ist  in  demselben  Stil  linear  komponiert. 
Die  große  kreisförmige  Linie  der  Steppdecke  über  den  Knien 
korrespondiert  mit  jener  Tischplatte.  Hier  herrschen  viel  feine 
blaue  Töne  vor.  Ein  ganz  echtes  Zeitporträt,  mehr  als  hier, 
wo  die  bildmäßige  Verarbeitung  das  Porträt  etwas  zurück- 
1899  drängt,  ist  dann  das  Bildnis  einer  Dame  in  violettem  Staats- 
kleid und  mit  der  bekannten  mit  Rüschen  besetzten  Haube  und 
geringelten  Löckchen.  Ein  resoluter,  derber  und  ordinärer 
Kopf  einer  wohlhabenden  Bürgersfrau,  die  sich  mit  redender 
Gebärde  der  dicken  Finger  mächtig  in  Positur  wirft,  von 
dem  Künstler  wieder  mit  allen  Finessen  einer  feinen,  detail- 
lierenden Malerei  in  kleinem  Format  zur  Geltung  gebracht. 
1928  In  späteren  Porträts  (1836,  1838)  tritt  das  Bildmäßige  des 
1927  Arrangements  oder  der  farbigen  Kleidung  zurück,  und  der 
Kopf  wird  auf  glattem  Grund  porträtmäßiger  betont. 
Dabei  sitzt  die  Figur  seitwärts,  die  steife  Symmetrie  wird 
aufgegeben,  es  kommt  mehr  Lässigkeit  und  Beweglichkeit, 
mehr  Eleganz  hinein,  ähnlich  wie  bei  Wasmann  nach  1840, 
und  auch  damit  Verfeinerung  der  Malerei,  indem  bei  der 
Dame  das  blonde  Fleisch  ganz  delikat  zu  dem  ausgezeichnet 
gemalten  weißen  Kleid  steht.  Nur  ein  Stückchen  zarten, 
ganz  hellen  gedämpften  Ziegelrotes  auf  graugrünem  Grund 
wird  daneben  geduldet.  Der  Ausdruck  hat  etwas  Gleich- 
gültiges, vielleicht  von  diesen  jugendlichen  Personen  so 
gewollt.  Waldmüller  wird  immer  feiner,  je  kleiner  das 
Format.  Diese  Zusammenstellung  von  Blond  und  violett- 
angehauchtem  Weiß  auf  grünlichem  Grund  findet  sich  noch 

1904  auf  zwei  Miniaturporträts  junger  Damen  im  Ballkleid.  Je 

1905  größer  umgekehrt  das  Format,  um  so  leerer  und  aufdring- 
licher werden  die  Formen.  In  dem  Bild  der  Mutter  mit 

1925  ihrem  Töchterchen  (1835)  gibt  die  glatte  saubere  Durch- 
führung den  Schultern  und  dem  Gesicht  etwas  Porzellanenes. 
Das  leicht  gezierte  Lächeln  und  der  etwas  konventionell 
freundliche  Blick  ist  dadurch  auf  ewig  unveränderlich  fest- 
1918  gelegt.  Das  Gesicht  einer  lebensgroßen  Frau  in  goldener 
Haube  (1833)  zerfällt  in  Einzelformen  und  ist  völlig  lang- 
1914  weilig.  Die  beiden  Bildnisse  des  Schiffsbaumeisters  Feld- 
1917  müller  (1833,  1835)  — es  scheint  wenigstens  dieselbe  Person 
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in  beiden  Bildern  dargestellt  zu  sein  — leiden  besonders 
an  der  detaillierenden  Zeichnung  der  Augen,  die  für  sich 
so  einzeln  und  genau  durchgearbeitet  sind  wie  in  den  kleinen 
Bildern  der  ganze  Kopf.  Der  Blick  wird  dadurch  unmänn- 
lich, unbedeutend  und  befangen.  Die  beiden  Porträts  zeigen 
auch  die  Entwicklung  von  größerer  Farbigkeit,  Bildmäßigkeit 
und  steiferer  Haltung  en  face  zur  Farblosigkeit,  Porträtbe- 
tonung und  größerer  Lässigkeit  und  reicherer  Schiebung  des 
Körpers.  Nach  1840  wird  dann  die  Zeichnung  ebenfalls 
auslassender,  das  Sehen  umfassender.  Man  spürt  das  schon 
an  dem  Kinderporträt  (1844),  wo  eine  ganz  andere,  groß-  1912 
zügigere  Zeichnung  der  Augen  besonders  dem  Knaben  viel 
kindlichen  Ausdruck  verleiht.  Allein  der  Mut,  nur  anzu- 
deuten, mit  breiterem  Pinsel  zusammenzustreichen,  hat  dann 
das  schönste,  bedeutendste  Porträt  in  psychologischer  Be- 
ziehung entstehen  lassen,  das  seiner  Tante.  Nur  ein  Brust-  1924 
bild,  trüb,  reizlos  in  der  Farbe,  der  Kopf  eng  im  Oval  ein- 
geschlossen und  groß  erscheinend.  Die  Rüschenhaube  ist 
nur  angedeutet,  die  Haare  flott  hingestrichen,  eine  be- 
deutende, bewegte  Silhouette,  die  die  Hauptformen  des 
Kopfes  übertreibend  hervorhebt,  erzielend.  Weich,  tonig, 
die  Augen  leicht  umflorend,  sind  die  Schatten.  Nur  das 
Allernotwendigste  ist  an  Formen  angegeben,  so  daß  Augen 
und  Mund  ganz  im  Zusammenhänge  des  Gesichtes  und  als 
Hauptmomente  des  Charakters  sofort  erfaßt  werden.  Früher 
zeichnete  Waldmüller  die  Augen,  jetzt  malt  er  den  Blick. 
Allzuviel  Tiefe,  Seele  hat  er  auch  hier  nicht  hineinlegen 
können,  es  bleibt  im  Ausdruck  etwas  Strenges,  ja  Muffiges, 
aber  es  lebt. 

Aus  den  Jahren  1830 — 40  stammen  dann  die  Landschaften, 
die  alle  auf  die  zurückhaltende  Harmonie  von  Braun,  Grün, 

Blau  gestimmt,  immer  ein  räumlich  klares,  sehr  individuelles 
und  bestimmtes  Stückchen  Natur  oder  Gegend  mit  sehr 
individuell  gezeichneten  Bäumen  in  einer  entzückend  sauberen, 
reinlichen  Art  vorführen.  1831  zwei  kleine  Bildchen  aus  1910 
dem  Prater.  Eine  Wiese  unter  Bäumen,  sehr  weiträumig  1911 
im  Durchblick  zwischen  den  mächtigen  Stämmen,  von  denen 
jeder  einmal  vom  Künstler  auf  seinen  Pratergängen  ange- 
troffen ist.  Ganz  porträtmäßig  steht  auf  dem  anderen 
Bilde  ein  solcher  alter  Baumriese  im  Vordergrund,  an  der 
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verwitterten,  höchst  liebevoll  durchgearbeiteten  Rinde  wieder- 
zuerkennen,  das  Lederbraun  des  Stammes,  das  dunkle  Grün 
des  Laubes  hat  etwas  sehr  Beruhigendes.  Auf  der  Wiese 
1915  bemerkt  man  die  hellblauen  Tupfen.  Ein  Motiv  aus  den 
Donauauen  führt  mit  geschmackvoller  Komposition  eine 
Pappelreihe  diagonal  durchs  Bild,  davor  sehr  klar  eine  ge- 
räumige, sehr  individuell  geformte  Bodenfläche  lassend,  die 
hinten  an  das  hellblaue  Wasser  eines  Sees  stößt.  Nirgends 
sind  vielleicht  die  jeder  ihre  Besonderheit  enthaltenden  Bäume 
so  schön  und  klar  durchgezeichnet,  mit  dem  wundervollen 
gelblichen  Lederton  der  zarten  Rinde,  die  sofort  daran  er- 
innert, daß  man  in  Wirklichkeit  feine  Häute  davon  abziehen 
kann.  Wieder  läßt  der  schmelzende  Gesamtton  nichts  ein- 
1901  zelnes  herausfallen.  Nicht  bloß  ein  Motiv,  eine  ganze  Gegend, 
nämlich  Hütteneck-Alm  bei  Ischl,  präsentiert  sich  als  ein 
von  Bergen  klar  umgrenztes  Tal  von  vollendeter  Raum- 
schönheit. Alles  ist  begrenzt,  umschlossen,  heimisch  ge- 
macht, vorn  durch  die  Anhöhe  des  Vordergrundsmotivs, 
über  das  hinweg  man  ins  Tal  hineinsieht  auf  die  Fläche 
des  Sees.  Die  Berge  sind  überreich  an  Formen,  völlig  in 
den  Einzelheiten  durchgezeichnet,  aber  ganz  gebunden  im 
Ton.  Eine  prachtvolle  Ruhe  herrscht  im  Bilde.  Die  Figuren 
vorn  bei  der  Hütte,  die  das  Braun  des  Akkordes  hergibt, 
sind  wie  in  allen  diesen  Landschaften  von  1830 — 1840  klein, 
1920  nur  Staffage.  Eine  andere  Landschaft  aus  der  Umgebung 
von  Ischl  enthält  eigentlich  zwei  Landschaften.  Vorn  ein 
reizendes  Motiv,  ein  durch  Planken  und  Gebüsch  zugebauter 
Winkel  auf  einer  Anhöhe,  ganz  geschmackvoll  als  Dreieck 
ins  Bild  hineingeschoben,  und  eine  porträtmäßig  erkennbare 
Bauernfamilie  so  in  den  Winkel  wie  als  Knauf  einer  Balustrade 
hineingesetzt,  daß  sie  als  bloßes  Schlußmotiv  nicht  heraus- 
fällt. Die  Bäume  dahinter,  schön  in  dem  Reichtum  heller 
und  dunkler  Töne  des  bekannten  Braun  und  Grün,  gehen 
über  das  ganze  Bild  und  bilden  eine  Art  von  Fenster,  durch 
das  man  das  weite  Tal  wundervoll  überblicken  kann.  An 
dem  Dorf  mit  der  Kirche,  seinen  Häusern  erkennt  man  die 
bestimmte  Gegend,  und  hinten  schließen,  die  violetten  Töne, 
die  schon  in  der  Ebene  die  Ferne  färbten,  aufnehmend, 
Berge  mit  ihrem  völlig  durchgebildeten  Formenreichtum 
den  Raum  ab.  Bei  dieser  feinen,  alles  möglichst  bequem 
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darbietenden  Komposition,  bei  der  klaren,  sauberen  Durch- 
arbeitung aller  Einzelheiten,  den  schönen  ruhigen  Tönen, 
wird  einem  auch  hier  eine  großzügige  Landschaft  so  ver- 
traulich nahe  gebracht,  daß  man  im  Sinne  dieser  Zeit 
sie  nennen  möchte:  unseres  Herrgotts  gute  Stube.  Es  ist 
wohl  das  schönste  Bild  von  Waldmüller  auf  der  Ausstellung. 

Die  Praterlandschaft  mit  den  herrlichen  massigen  Bäumen  1922 
ist  großartiger,  moderner.  Noch  ist  es  eine  sehr  besondere 
Gruppierung  sehr  ausgeprägter  Baumindividualitäten.  Aber 
das  Räumliche  der  anderen  Landschaften  tritt  zurück,  die 
stark  belichteten  Häuser  der  Ferne,  ganz  klein  im  effekt- 
vollen Gegensatz  zu  den  riesigen  Bäumen,  rücken  fast  sprung- 
haft heran.  Und  die  ganze  Fläche  des  Bildes,  die  größte 
der  bisher  gesehenen,  ist  gefüllt  von  dem  wundervoll 
leicht,  flockig  gemaltem  Laubwerk,  so  daß  man  es  zunächst 
rauschen  hört,  ehe  man  nach  dem  Namen  fragt.  Man  möchte 
wissen,  ob  es  auch  die  späteste  dieser  Landschaften  ist. 
Stilistisch  allein  läßt  es  sich  nicht  entscheiden. 

Man  fühlt  schon  etwas  von  dem,  was  nach  1840  auch 
bei  Waldmüller  kommt,  mehr  Stimmung,  mehr  Unruhe  und 
Belebung,  schroffere  Gegensätze  im  Licht  und  flächenhaftes 
unräumliches  Komponieren.  Zwei  Landschaften  mit  spielen-  1923 
den  Kindern  im  Walde  (1844)  geben  eine  ganz  dunstige,  1919 
unklare  Ferne.  Das  ganze  Bild  entfaltet  sich  wie  in  einem 
Plan  flächenhaft,  ein  feines  prickelndes  Netzwerk  von  ent- 
laubten Zweigen  überzieht  kapriziös  den  intensiv  blauen 
Himmel.  Die  Stämme  sind  heller  und  sehr  fleckig  gezeichnet. 
Überall  bemerkt  man  kleine  Farbenknötchen.  Am  Boden 
herrscht  eine  ausgesprochene  Buntheit,  viel  Rot  und  Gelb 
ist  hineingesprengt.  Grelle  Lichter  streifen  die  Figuren 
und  flecken  sie.  Oder  große  prallweiße  Flächen  stoßen 
hart  gegen  dunkle.  Eine  nervöse,  vibrierende  Unruhe  herrscht 
in  dem  Bild,  das  Bemühen  Licht  und  Farbe  in  erregender 
Weise  dem  Auge  entgegenzuhalten  ist  da.  Aber  zwei  Dinge 
sind  charakteristisch:  erstens,  daß  die  Unruhe  wesentlich  mit 
zeichnerischen  Mitteln  erreicht  ist,  so  daß  man  doch  alles 
im  einzelnen  noch  klar  erfassen  kann.  Das  schwächt  das 
Motiv  und  macht  die  Farbigkeit  bunt.  Und  zweitens,  daß 
die  Figuren  eine  genrehafte  Rolle  spielen,  sie  werden  jetzt 
größer,  bleiben  nicht  mehr  Staffage;  sie  werden  entsprechend 


Ö2 


der  Stimmung  des  Bildes  auch  in  sehr  momentanen,  un- 
harmonischen Stellungen  genommen,  oder  in  plötzlicher 
Bewegung  und  mit  heftig  flatternden  Gewändern,  aber  die 
Einzeldurchführung  hat  zur  Folge,  daß  man  sich  für  das 
anekdotische  Motiv  im  einzelnen  interessiert  und  die  Bild- 
stimmung im  ganzen  dabei  vernichtet.  Dieses  Motiv  ist 
auch  hier  schon  ein  niedliches.  Diese  Bildchen  sind  noch 
recht  fein,  aber  nicht  mehr  so  stilvoll  als  die  früheren. 
Die  von  der  porträtierenden,  durchführenden  Art  der  Zeit 
bedingte  Achtung  vor  dem  Motiv,  den  erkennbaren  Einzel- 
dingen entgegen  der  künstlerischen  Gesamtintention  hat  auf 
einige  Bilder  von  Waldmüller,  die  sehr  gut  gemalt  sind, 
1906  doch  vernichtend  gewirkt.  Großvaters  Geburtstag  (1845), 
lauter  Einzelmotive  und  Einzelfiguren,  hart,  bunt,  trotz  der 
Dämmerung  des  Zimmers;  die  Frauen  alle  mit  schönen 
runden  Köpfen,  es  sind  alles  städtisch  gesehene  Bauern. 
1894  Das  Abendgebet  (1846),  ein  dunkles  Zimmer,  mit  stimmungs- 
voller Beleuchtung  in  schroff  entgegengesetzten  Licht-  und 
Schattenflächen,  gebunden  in  grünlich-gelblichen,  lehmigen 
Gesamtton.  Das  Abendgebet  stört  nur  die  mystische  Stim- 
mung, der  Alte  verrenkt  sich  förmlich  vor  Andacht.  Nied- 
liche Kindermotive  bleiben  vereinzelt.  Der  Schaukasten 
1890  (1847):  die  Unruhe,  Aufregung  wird  gegenständlich.  Eine 
lärmende  Kinderschar  in  einem  Schuppen.  Aber  jedes  Kind 
ist  einzeln  porträtiert.  Die  Beunruhigung  liegt  für  das  Auge 
nur  in  der  Fülle,  sonst  ist  alles  klar,  die  sauberen,  gesunden, 
alle  gleichmäßig  erfreuten  Kindergesichter  sind  auf  die 
Dauer  unerträglich  süßlich.  Das  Bedürfnis  nach  Leben, 
Bewegung  äußert  sich  in  der  bescheidensten,  unanstößigsten 
Form.  Vorn  im  Schatten  bemerkt  man  ein  traurig  den  Kopf 
stützendes  hockendes  Mädchen,  das  für  sich  imstande  wäre  ein 
Bildmotiv  abzugeben.  Auch  das  ist  für  diese  Zeit  bezeichnend, 
das  Interesse  am  fahrenden  Volk,  hier  noch  rührselig  auf- 
gefaßt. Es  sind  lauter  falsche  Noten,  auf  einer  Schalmei 
1893  vorgetragen.  Die  Rührseligkeit  in  der  Adoption  ist  schon 
R.  12  abstoßend.  Gefühle,  die  man  nicht  kennt,  werden  über- 
trieben und  veräußerlicht,  weil  man  auch  psychisch  aufregen 
will.  Auf  jene  Bilder,  die  die  Unklarheit,  das  Verschwimmende 
durch  die  Dämmerung  eines  Innenraumes  motivierten,  inner- 
halb der  dunklen  Töne  aber  doch  völlig  glatt,  rund 
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modellierten,  besonders  unangenehm  im  Schaukastenbild, 
folgen  dann  nach  1850  Bilder,  die  mit  Freilicht  operieren. 

Zwei  Mädchen  vor  der  Tür,  in  praller  Sonne  sitzend,  ein  1892 
scharfer  Schatten  schneidet  über  die  eine  weg  eine  Ecke 
des  Bildes  ab.  Haltung  und  Tun  der  Mädchen  hat  etwas 
Momentanes,  auf  der  anderen  Seite  kommt  gerade  ein  Mann 
aus  dem  Keller.  Aber  das  Flächige  des  Bildes  wird  gegen- 
ständlich motiviert,  indem  sich  alles  vor  der  weißen  Haus- 
wand abspielt.  Die  Formen  der  Figuren  bleiben  fest,  be- 
stimmt, wenigstens  in  den  Konturen.  Das  Licht  wird  nicht 
lebendig.  Doch  drängen  sich  die  Formen  und  Motive  nicht 
mehr  so  vor,  und  sehr  fein,  pikant  ist  es,  wie  ein  lockerer 
Zweig  von  links  ins  Bild  hineinzackt  und  gegenüber  bei  den 
Mädchen  Kornblumenblau  und  Grün  und  Rot  des  Mieders 
für  farbige  Belebung  sorgen.  Das  Blendende  des  Lichts 
äußert  sich  nur  in  zugekniffenen  Angen.  So  auch  in  in  der 
Rückkehr  von  der  Kirchweih,  wo  hellste  Sonne  auf  der  1921 
Szene  liegt.  Die  Raumdisposition  ist  hier,  anders  als  in 
den  dreißiger  Jahren,  absichtlich  unharmonisch,  unruhig, 
zackig  in  den  Konturen,  mehr  wie  im  Moment  gesehen  als 
ruhig  überlegt.  Hier  stört  wieder  die  Vielfigurigkeit,  die 
niedlich-kindlichen  Motive  und  die  grellen  Farben.  Laufende 
Kinder  sind  auch  ein  Unruhemotiv  dieser  Jahre.  Auf  der 
Genesung  (1854)  rennen  die  erwachsenen  Kinder  mit  komischer  1891 
Erregtheit  auf  die  im  Türrahmen  erscheinende  Mutter  zu. 

Es  verzerrt  sich  alles.  Wieder  eine  Hauswand,  geistreich, 
zackig  hereingesetzt,  feines,  kapriziöses  Geäst,  unruhige  Baum- 
schatten auf  dem  Boden,  das  sind  die  Wirkungsmittel  dieses 
Stiles.  Der  Lichtstreifen  wird  jetzt  in  feinem  grünlichen 
Ton  gehalten.  Das  Ganze  ist  sehr  gebunden.  Tieferes 
dunstiges  Grau  legt  sich  über  die  Figuren,  die  im  Abschied  der  1898 
Frau  Patin  (1859)  dominieren  und,  größer  im  Format  als  bisher, 
das  Bild  füllen.  Viel  Farbe  liegt  unter  diesem  dunkelnden  Ton. 

Gelb,  Rosa,  Blau,  Zinnober,  und  die  Formen  der  Figuren 
werden  völlig  klar  darunter.  Boden  und  Hauswand  sind 
unruhig,  körnig,  aber  durch  ihre  Formation,  wie  eine  sehr 
sandige  Kalkwand,  nicht  durch  die  Behandlung.  Psycho- 
logisch ist  das  Bild  eines  der  erträglichsten.  Das  Kind- 
liche gibt  sich  hier  wirklich  herzlich,  nur  ist  nicht  einzu- 
sehen, warum  sich  diese  harmlose  Szene  in  dem  geheimnisvoll 
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tuenden  und  recht  raffiniert  abgestuften  Dunkel  vollzieht. 
Ein  innerer  Zusammenhang  besteht  nicht.  Eine  Reihe  von 
Bildern  wirken  dann  durch  ein  streifenhaft  durchs  Bild 
entfaltetes  Blattgewirr  mit  absichtlich  schiefer,  möglichst 
1897  kapriziöser  und  unregelmäßiger  Silhouette.  Nachbarn  (1859). 
1903  Leopoldsberg  (1863).  Begegnung  im  Walde  (1859),  w0  ein 
*907  plötzlicher  Blick  in  ein  von  Sonne  getroffenes  Fleckchen 
Wald  gegeben  ist.  In  diesen  Bildern  erscheint  jetzt  ein 
Liebesmotiv,  aber  auch  nur  zaghaft,  erste  Annäherung, 
1902  »neckisch«.  Im  Kirchgang  sieht  man  plötzlich  zwei  weib- 
liche, grell  beleuchtete  Figuren  auftauchen,  wie  vorüber- 
gehend, aber  so  deutlich  und  fest  in  der  Form,  wie  sie  der 
Momentphotograph  festhält,  das  Auge  aber  gar  nicht  sieht. 
1913  Die  Heimkehr  (1859),  Scherzendes  Paar  in  Gebirgslandschaft 
1916  (1864)  sind  durch  den  ins  Bild  hineingehenden  Weg  räum- 
licher als  die  anderen,  und  so  weniger  charakteristisch,  aber 
auch  sie  enthalten  die  Wirkungsmittel  dieser  Jahre,  laufende 
Mädchen,  scharfe  spitzwinklige  Haussilhouetten,  schroffe 
Schlagschatten  und  grelles  Licht,  dunstige  verwaschene 
Ferne  und  ein  Rühr-  und  Liebesmotiv.  Ganz  auf  farbige 
1908  Auflösung  berechnet  scheint  die  Gratulation,  wo  der  Haupt- 
effekt in  dem  unruhig  gebrochenen  Seidenschiller  des  Fuß- 
kleides liegt.  Nach  der  Tiefe  zu  wird  der  Raum  dunstig, 
in  nicht  recht  vermittelter  Weise,  die  Figuren  überschneiden 
sich  in  heftigen  Bewegungen,  aber  der  stillebenhaften  Farbig- 
keit zuliebe  hätte  man  sie  lieber  ruhig,  besonders  wenn 
man  an  die  Seidenmalerei  Terborchs  denkt.  Das  Bild  macht 
einen  mißglückten  Eindruck.  Von  Waldmüller  gilt  eben 
in  verstärktem  Maße,  was  schon  von  den  Hamburgern  der- 
selben Zeit  zu  bemerken  war,  daß  die  Sauberkeit  des  Sehens 
und  Malens  diesen  auf  Verhüllung,  Verwischung  und  Auf- 
lösung zielenden  Problemen  nicht  gerecht  wird,  und  der 
Friede  des  Gemüts  nicht  den  aufgeregten  Szenen.  Das 
Genrehafte,  Gegenständliche,  von  dem  diese  Porträtisten 
nicht  loskommen,  allein  ist  es  auch  nicht,  das  diese  Bilder 
verdirbt,  sondern  die  für  die  Intention  zu  harmlose,  optimis- 
tisch bescheidene  Gesinnung,  die  sie  nur  befähigt,  für  einen 
kleinen,  häuslich,  familiär  abgezirkelten  Kreis  zu  schaffen. 
Für  diesen  haben  sie  freilich  in  den  Werken  der  dreißiger 
Jahren  vorbildlich  gewirkt;  auch  für  heute  noch.  Den  großen 
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öffentlichen,  monumentalen  Aufgaben  waren  sie  ebenfalls  nicht 
gewachsen.  Der  Empfang  Metternichs  durch  Alexander  II.  1929 
ist  geradezu  stupide.  Daß  es  nicht  die  Aufgabe  der  Staats-  R.  12 
aktion  war,  sondern  die  kleine  Seele  des  Künstlers  oder 
der  ganzen  Zeit,  die  das  Mißglückte  des  Werkes  zustande 
gebracht  hat,  hat  später  Menzel  bewiesen. 

Neben  Waldmüller  geht  um  und  nach  1840  in  Wien  eine 
Reihe  von  Künstlern  her,  die  in  dieser  Zeit  auch  zum  Genre- 
bilde und  zur  mehr  oder  minder  stärkeren  Auflösung  der 
Figuren  in  Farbe  gelangt.  Weniger  kräftig  und  sensibler  ver- 
anlagt als  Waldmüller,  gelingt  ihr  eine  feine  Farbenstimmung 
als  Haupteindruck  des  Bildes  leichter  als  Waldmüller. 
Peter  Fendi  (1796 — 1842)  gibt  schon  1836  in  einem  R.  11 
kleinen  Bilde  »Muttersorgen«  ein  Rührmotiv  als  Stimmungs-  419 
ton,  eine  jugendliche  Frau  im  Neglige,  in  einem  Mansarden- 
zimmer nähend.  Die  Farben  am  bunten  Shawl,  des  Gerätes 
auf  dem  Tisch  und  die  fahlen  weißlichen  Töne  haben  etwas 
raffiniert  Zartes,  und  die  Figur  im  Neglige  ist  nicht  ohne 
Pikanterie.  Ähnlich  ist  es  in  der  traurigen  Botschaft  (1838).  415 
Diese  jungen  Frauen  mit  den  weichen,  bei  aller  Traurigkeit 
geschickt  zur  Geltung  gebrachten  Formen,  erscheinen  einem 
wie  die  Wienerinnen  bei  Schnitzler,  die  man  in  der  Stadt 
liebt  und  in  der  Vorstadt  heiratet.  Die  zarten,  morbiden 
Töne  (1839)  wirken  in  der  Pfändung  für  den  rauhen  Gegen-  417 
stand  geradezu  falsch.  Farbig  am  interessantesten  ist  die 
kindliche  Andacht  (1842),  wo  ein  buntes  Kleid  der  Mutter,  414 
zart  gelbgrün  und  rot,  vor  der  reich  getönten  gelben  Wand 
steht.  Genau  in  der  Mitte  sitzt  die  rote  Mütze  des  Knaben. 

Die  Figuren  bleiben  noch  völlig  klar,  aber  es  ist  alles 
luftiger,  leichter,  gehauchter  als  bei  Waldmüller.  Um  so  mehr 
stoßen  hier  die  kindlichen  Gefühle  in  Verbindung  mit  der 
ausgesuchten  Delikatesse  der  Malerei  ab.  Das  spezifisch 
Wienerische,  Verwöhnte,  Leichtlebige  scheinen  wir  überhaupt 
bei  diesen  Künstlern  besser  als  bei  Waldmüller  anzutreffen. 

So  finden  wir  bei  Danhauser  (1805  — 1845)  dieselbe  graziöse  331 
Blässe  der  Farbe.  Und  in  der  Mutterliebe  dieselbe  Pikan- R.  11 
terie  einer  jungen  Frau  im  Neglige,  in  berechneter  Nach- 
lässigkeit der  Kleidung  — das  -Ordentliche  reizt  nicht 
mehr  — und  in  einer  Haltung,  die  bei  der  ernsthaftesten 
Beschäftigung  völlig  chic  sich  gibt.  Die  Hundekomödie  328 
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bringt  dann  die  wüste  Unordnung  und  viel  Farbe  in  un- 
klarem Dunkel.  Aber  es  bleibt  noch  soviel  gegenständliche 
Deutlichkeit,  daß  man,  statt  sich  dem  Eindruck  hinzugeben, 
nach  dem  im  Stuhl  eingeschlafenen  Mann  sucht.  Der  pikante 
329  Lichteffekt,  der  aus  einer  ganz  verdunkelten  Umgebung  die 
vor  der  Hauswand  sitzende  alte  Frau  herausholt,  ist  in  den 
fahlen,  weißen  Tönen  und  der  zarten,  leisen  Modellierung 
recht  flau.  Am  farbigsten  und  am  reinsten  in  der  Wirkung 
R.  11  sind  die  Bilder  von  Karl  Schindler  (1822 — 1842),  der 
dem  Geburtsjahr  nach  schon  zur  nächsten  Generation  ge- 
hört. Es  fallen  die  rührseligen  Themen  weg.  Was  er  gibt 
ist  mehr  ein  gleichgültiger  und  deshalb  auch  nach  seiner 
1517  bloßen  Erscheinung  interessanter  Gegenstand,  ein  Reiter 
auf  galoppierendem  Pferd,  ein  momentaner  Anblick  eines 
sehr  fleckigen  Pferdes,  einer  farbigen  Uniform  vor  ganz  in 
großen  Flächen,  raumlos  und  sehr  luftig  gemaltem  Grund. 
1516  Oder  ein  Dragonerposten,  ganz  in  ineinanderfließenden 
Farbentönen,  das  eine  Pferd  ist  intensiv  rot.  Und  schließ- 
1515  lieh  das  Köstlichste,  Wachposten.  Der  Hintergrund  ist 
nur  flüchtig  angelegt,  alles  ist  auf  Farbe,  und  zwar  belichtete 
Farbe,  abgesehen.  Ein  grüner  Schirm  wirft  einen  Schatten 
über  das  Gesicht  der  Frau,  deren  Gesicht  sich  rosa  färbt 
wie  das  rosa  Kleid.  Alles  ist  dabei  so  hell,  die  Schatten 
selbst  so  licht  und  farbig,  daß  wenig  fehlt  und  es  wäre  ein 
vollkommenes  Freilichtbild.  Es  ist  nur  noch  die  etwas 
zaghafte  Art,  die  Konturen  zu  erhalten,  innerhalb  der  Kon- 
turen aber  ohne  feste  Modellierung  die  Farbe  dünn  ver- 
laufen zu  lassen,  die  den  vollen  Freilichteindruck  hindert. 
Nach  diesem  Bilde  wäre  noch  manches  von  diesem  Künstler 
zu  erwarten  gewesen. 

R.  9 Es  ist  August  von  Pettenkofen  (1821  — 1889),  der  in 
Wien  zu  der  rauheren,  fleckigeren  und  auflösenden  Malerei 
übergeht  wie  Ruths  in  Hamburg.  Einige  offenbar  frühere 
Bilder  stellen  den  Zusammenhang  mit  der  vorigen  Generation 
1323  her,  die  Soldaten,  die  noch  eine  gewisse  Glätte  zeigen,  un- 
1308  gefähr  in  der  Art  von  Schindler.  Ein  weibliches  Porträt 
(1843),  ebenfalls  glatt,  aber  schon  stark  auf  die  farbige  Er- 
1302  scheinung  hin  gesehen.  Das  Bildnis  des  Malers  Borssos  ist 
dagegen  im  großem  Format,  das  mit  Waldmüllers  Schiffs 
meister  zu  vergleichen  ist,  schon  völlig  luftig,  mit  ver- 
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schwimmenden  Formen  und  völlig  unbestimmtem  Grund 
gemalt.  Die  Hand  überhaupt  nur  in  grünlichen  Tönen 
skizziert.  Auch  nur  die  großen,  wesentlichen  Merkmale 
sind  im  Gesicht  angegeben,  so  daß  das  Format  nicht  mehr 
als  zu  groß  empfunden  wird.  Der  Ausdruck  verliert  das 
Befangene,  es  kommt  die  Pose  eines  großen  Herren,  eine 
gewisse  Verve,  hier  nicht  sehr  tief  in  der  Art  einer  billigen 
Künstlergenialität.  Aber  die  flotte  Malerei  und  der  flotte 
Ausdruck  decken  sich.  Es  scheint  auch  alles  schneller,  un- 
geduldiger gemalt.  Ein  Waldinneres  von  Pettenkofen  ist  1315 
ein  absolutes  Irgend-  und  Nirgendwo,  räumlich  völlig  un- 
gestaltet. Man  sieht  nur  etwas  Bandartiges  unplastisch 

sich  durchs  Bild  schlängeln,  die  Baumstämme,  und  eine 
zerlaufene  grüne  Sauce,  das  Laub.  Alle  Form  löst  sich 
in  farbigen  Dunst,  in  Luft  auf.  Unten  eine  gelbliche,  rauh- 
getupfte Strohhütte,  mit  Zigeunern  daneben,  die  auch  nur 
als  Flecken,  formlos  im  Ganzen  erkennbar,  etwas  bedeuten, 
durch  genaues  Hinsehen  nicht  gewinnen  oder  gar  völlig 
in  Farbentupfen  zerrinnen.  Als  Individualitäten  nicht  faß- 
bar, bedeuten  sie  nur  im  allgemeinen  etwas,  lyrisch,  das 
Zigeunerhafte,  Boheme,  ein  freies  Leben.  Wie  Ruths  die* 
Heide,  bringt  Pettenkofen  die  Pußta,  die  Steppe,  wieder  1303 
mit  dem  lyrischen  Grundton  des  Freien,  Geöffneten,  Un- 
gebundenen. Und  auch  lyrisch,  gegenstandslos  gemalt, 
keine  bestimmte  Gegend,  eine  große  formlose  Fläche, 
streifenhaft,  von  ganz  unbestimmter,  unbegrenzter  Raumtiefe, 
viel  Himmel  darüber.  Die  rastenden  Zigeuner  sind  ganz 
flächig,  in  den  Grund  hineingemalt,  und  wieder  sehr  fleckig 
und  luftig.  Die  Frau  laust  den  Jungen.  Man  denke  sich 
das  in  den  sauberen  Stuben  von  1830.  Noch  flotter,  auf-  1319 
gelöster  gemalt  und  in  der  Landschaft  ganz  ähnlich  ist 
das  Bild  mit  dem  ungarischen  Fuhrwerk.  Oder  eine  1322 
Zigeunerin  mit  zwei  Kindern  tritt  auf,  schmutzig,  zerlumpt 
und  halb  nackend.  Das  sind  nicht  mehr  wegen  ihrer  Be- 
sonderheit beschriebene  Volkstypen,  sondern  Stimmungs- 
figuren. Und  was  früher  anstößig  oder  widerwärtig  gewesen 
wäre,  gefällt  jetzt.  Und  in  der  Tat,  in  dieser  fleckigen,  flüch- 
tigen Malerei  ist  dies  Sujet  stilgemäßer  als  Waldmüllers 
Kinder.  Ein  italienischer  Bauernhof  ist  auch  keine  Architek-  1312 
turaufnahme  mehr,  sondern  nur  der  Eindruck  von  etwas 
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Verbautem,  Bizarrem,  höchst  Unregelmäßigem,  mit  sehr  un- 
ruhigen Hell-  und  Dunkelkontrasten.  Eine  Figur  ist  nichts 
anderes  als  die  Wäsche  auf  der  Leine,  nur  Flecken  im  Ton- 

1327  gewirr.  Ein  Blick  im  Gebüsch  hinein  ist  wieder  mit  Wald- 
müllers letzten,  auch  starke  Lichtgegensätze  und  die  Zufällig- 
keit des  Anblickes  betonenden  Bildern  zu  vergleichen.  Hier 
wird  ein  Frauenkopf  in  weißem  Kopftuch  vor  einem  Vogel- 
häuschen sichtbar,  aber  so  sehr  als  helleuchtender  Flecken, 
daß  es  einem  als  menschlisches  Wesen  ganz  entgehen  kann. 
Der  Eindruck  des  plötzlichen,  überraschenden  Anblicks  bleibt 
hier  durch  die  flüchtige  Ausführung  vielmehr  bestehen.  Das 
Ausgefaserte,  Unbestimmte  der  Konturen  läßt  auch  den  Ein- 
druck des  freien  Sonnenlichtes  viel  mehr  aufkommen  als 
die  grellen,  linear  abgeschnittenen  Streifen  bei  Waldmüller. 
So  bleibt  selbst  in  einem  architektonisch  ganz  einfachen, 

1328  regelmäßigen  Motiv  aus  dem  Klostergarten  von  Assisi 
vielmehr  Unruhe  als  in  Waldmüllers  Blattgewirr,  weil  die 
Lockerheit  der  Blattzeichnung,  das  völlige  Verdunsten  der 
Formen  vor  der  Luft,  das  Licht  und  die  Luft  zittern, 
flimmern  läßt.  Die  weiße  Fläche  der  Gartenmauer  blendet. 
Auch  die  Absicht,  der  Farbenzusammenstellung  zuliebe  von 
den  Formen  der  Dinge  abzusehen,  findet  sich  in  dem 

1325  Scolnoker  Markt,  wo  Pferde  und  Kürbisse  rein  nach  Ton- 
und  Farbenverhältnissen  gewertet  sind,  nur  nach  dem  Reiz 
der  Oberfläche.  Die  Art  Pettenkofens,  zu  malen  und  zu 
empfinden,  hat  etwas  völlig  Modernes,  Impressionistisches, 
den  flüchtigen  Eindruck,  Luft  und  Licht  und  Farbe  zu 
geben.  Aber  in  dieser  Art  ist  er  wenig  großartig,  schon 
daß  er  sich  gern  mit  kleinen,  zu  kleinen  Formaten  behilft. 
Mit  Waldmüller  verglichen,  ist  er  sicher  der  geringere 
Künstler.  Aber  das  Lyrische,  Gegenstandslose  dieser  Art, 
vom  Motiv  Unabhängige,  hat  etwas  allgemein  Menschlicheres, 
Universalverständliches,  Waldmüller  ist  deutscher,  lokal  und 
zeitlich  bedingter.  Es  ist  ganz  im  Sinne  der  Kunst  von 
1850,  daß  sie  auch  heimatsloser,  internationaler  sich  gibt. 
Pettenkofen  hat  sich,  wie  fast  alle  Künstler  dieser  Zeit,  die 
impressionistische  Technik  aus  Paris  geholt. 

Neben  Wien  und  Hamburg  fällt  Berlin  recht  ab.  Es 
kommt  hinzu,  daß  der  mit  einer  größeren  Zahl  von  Werken 
vertretene,  als  Waßmann  und  Waldmüller  parallele  Er- 
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scheinung  zu  behandelnde  Maler  Krüger  als  Hofmaler  viel- 
fach zu  Leistungen  in  monumentalem  Format  herangezogen 
wurde,  denen  er  so  wenig  wie  die  Künstler  in  Hamburg 
und  Wien  gewachsen  war.  Seine  Kunst  hat  so  von  vorn- 
herein etwas  Repräsentativeres,  es  fehlt  der  intime  beschau- 
liche Kreis  von  Objekten,  in  deren  Schilderung  diese  Zeit 
ihr  Bestes  leistete.  Ein  Hauptgegenstand  seiner  Kunst  wird 
das  edle  Pferd.  Wir  vermissen  auch  bei  den  Berlinern  die 
Landschaft.  Dafür  spielt  in  der  Schilderung  der  Umgebung 
die  Architektur  eine  größere  Rolle,  indem  Berlin  hier  einen 
Spezialisten  stellt:  Eduard  Gärtner  (1801  — 1877).  Auch  bei II. C.S. 
ihm  wird  das  Architekturbild  durchaus  eine  möglichst  ge- 
treue Aufnahme,  und  noch  mehr,  durch  eine  stärkere  Be- 
tonung des  Zeichnerischen,  einer  mehr  wissenschaftlichen  als 
künstlerischen,  konstruierten  Perspektive  werden  die  Sachen 
hart,  zeigen  das  Steife  und  für  den  Anblick  nicht  einmal 
Richtige  der  mit  Reißbrett  und  Lineal  festgelegten  Richt- 
linien. So  in  dem  Berliner  Schloß  (1831)  und  noch  mehr  573 
im  Schloßhof  (1830),  wo  die  Härte  der  Zeichnung  noch  durch  568 
den  glatten,  kalten,  grauschwarzen  Gesteinston  vermehrt 
wird.  Es  fehlt  das,  was  die  Hamburger  Sachen  so  angenehm 
macht,  das  Luftige,  der  Eindruck  des  an  Ort  und  Stelle 
Gesehenen.  Dabei  haben  gerade  Gärtners  Sachen  einen  ge- 
wissen großen  Zug,  daß  die  Nüchternheit  und  Kahlheit 
dieses  gähnend  leeren  Hofes  sich  doch  durchsetzt.  Die 
Königsbrücke  (1832)  geht  in  den  verschiedenen  Plänen  nicht  574 
gut  zusammen,  wegen  der  nicht  glücklichen  Perspektive,  aber 
in  den  großen  Beleuchtungskontrasten  liegt  ein  gewisses 
Pathos.  Bei  der  Härte  der  Formen,  der  Kälte  des  Tones 
bekommt  auch  das  Licht  etwas  Grelles,  Schneidendes.  Das 
Bild  aus  dem  Innenhof  des  Kgl.  Schlosses  (1837)  ist  sogar  565 
ganz  effektvoll  in  dem  Ausschnitt  und  durch  die  Dimension 
des  Ganges,  die  durch  den  hineingestellten  Wachtposten  ihre 
Ausmessung  bekommt  und  jene  Stimmung  anregen  kann, 
wenn  man  plötzlich  in  einem  Gang  seine  Schritte  laut  hallen 
hört. 

Von  Krüger  (1787  — 1857)  gibt  es  zwei  Bildnisse,  die 
ganz  im  Geiste  der  30  er  Jahre  geschaffen  und  in  dem  kleinen 
Format,  das  sie  innehalten,  auch  das  Vollkommenste  von 
ihm  aus  dieser  Zeit  sind,  die  Bildnisse  seiner  Schwiegereltern,  916 
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917  Herr  und  Frau  Eunecke,  die  Frau  in  der  typischen  zier 
R*  17  liehen  und  stark  gerüschten  Haube,  mit  sympathisch  freund- 
lichen Zügen,  der  Mann  wieder  sehr  rentierhaft,  mit  dem 
in  dieser  Zeit  nicht  mehr  auffallenden  muffigen  Ausdruck 
einer  engen  kleinen  Seele.  Das  kommt  durch  die  eingehende 
Malerei  Krügers  ausgezeichnet  heraus  und  in  einem  bräun- 
lichen, verhältnismäßig  farbigen  Ton,  indem  das  Bordeauxrot 
des  Grundes  überall  durchdringt.  Das  Bildnis  Friedrich 
938  Wilhelms  IV.  gibt,  was  auch  dieser  Malerei  nicht  liegt,  die 
R.  17  ganze  Figur.  Die  Haltung  ist  demgemäß  befangen,  steif, 
philiströs,  der  Ausdruck  des  Gesichts  geistlos.  Die  sorg- 
fältige, isolierende  Durchzeichnung  dieser  Figur  im  kleinen 
Format  bewirkt  etwas  Puppenhaftes.  Das  Arbeitszimmer 
bleibt  für  sich  gezeichnet,  leer,  hart,  ohne  Luft  und  ohne 
rechte  Beziehung  zur  Figur.  Man  vergleiche  damit  die 
Kunst  Waldmüllers,  den  Hintergrund  mit  der  Figur  Zu- 
sammengehen zu  lassen  im  Bilde  des  Fürsten  Rasumoffski. 
Gleich  unangenehm  ist  das  Verhältnis  von  Zimmer  und 
934  Figur  im  Bilde  des  Prinzen  August  von  Preußen,  wo  die 
R.  17  porträthafte  Malerei  dieser  Jahre  die  Person,  den  Raum, 
die  einzelnen  Gegenstände,  das  Kostüm  in  gleicher  Verein- 
zelung sauber  durchzeichnet  und  noch  dazu  in  der  dem 
Berliner  eigenen,  mehr  dem  Wissen  um  die  Form  als  dem 
Sehen  folgenden  Art,  die  alles  hart,  luftlos  werden  läßt. 
Sie  bedingt  es,  daß  das  Bild  an  der  Wand  ebenso  räum- 
lich, gegenständlich  in  seinem  Inhalt  wird,  wie  der  Raum, 
in  dem  es  hängt,  so  daß  es  gar  kein  Bild  mehr  bleibt,  sondern 
sich  ein  zweiter  Raum  in  der  Wand  zu  öffnen  scheint.  Die 
überaus  saubere,  kleinliche  Durchmalung  der  Tapeten  und 
des  Leuchters  an  der  Decke  machen  auch  hier,  daß  man 
ganz  den  Eindruck  hat,  bei  fremden  Leuten  zu  sein,  und  sich 
umsieht,  wie  es  da  aussieht.  Wem  das  unangenehm  ist, 
dem  muß  auch  das  Bild  unangenehm  sein.  Die  Haltung 
der  Figur  ist  wieder  recht  steif,  die  Stiefel  stehen  für  sich 
auf  dem  Boden.  Der  Ausdruck  hat  auch  nie  etwas  Fürstliches. 
925  Im  Bilde  Räumers  gibt  er  den  Ausdruck  der  Bonhomie 
II.  C.  S.und  blendend  weiße  Wäsche.  Das  große  Format  ist  erst 
recht  für  Krüger  verhängnisvoll.  Die  unerträgliche  Aus- 
943  druckslosigkeit  im  Porträt  Kaiser  Wilhelms  I.  ist  in  dem 
R.  16  großen  Format  um  so  aufdringlicher,  ebenso  die  schreiende 
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rote  Farbe  in  der  Uniform.  Von  den  dreien  Waßmann, 
Waldmüller,  Krüger  ist  er  der  unfeinste  im  farbigen  Em- 
pfinden. Für  Berlin  wird  das  erst  durch  Menzel  wieder  gut 
gemacht.  Ein  sympathischeres  Bildnis  dieses  sauberen  und  940 
feinmalenden  Stiles  ist  im  kleinen  Format  gehalten,  das  der  R*  17 
Fürstin  von  Liegnitz.  Es  enthält  einen  überraschend  luftigen 
Hintergrund,  auf  dem  die  Figur  zu  Pferde  dann  um  so  sorg- 
fältiger und  mit  dem  Hintergrund  nicht  zusammengehend 
modelliert  ist.  Das  Bild  ist  ein  gutes  Beispiel  für  das  Ge- 
schmackvolle des  Arrangements,  das  wir  auch  in  Wien  und 
Hamburg  fanden.  Das  Pferd  bekommt  die  tänzelnd  galop- 
pierende Haltung,  in  der  es  sich  am  zierlichsten,  gefälligsten 
präsentiert.  In  der  alle  Einzelformen  aufs  genaueste  sicht- 
bar machenden  Ausführung  wird  freilich  die  Beweglichkeit 
völlig  aufgehoben,  das  Gestellte  dringt  durch.  So  eine  vor- 
übergehende Pose  zu  sehen,  wäre  unmöglich.  Auch  hier  ist 
aus  der  Kenntnis  der  Formen  heraus  das  Pferd  gezeichnet, 
nicht  aus  der  Beobachtung  der  Situation.  Und  Krüger 
kennt  offenbar  das  Pferd  gut.  Auf  einem  Bilde  sieht  man  933 
ihn  mit  dem  Prinzen  Wilhelm  ausreiten.  Das  Interesse  an  R.  17 
dem  schönen,  fleckigen  Schimmel  hat  sichtlich  die  Haltung 
des  Bildes  bestimmt.  Dieses  Interesse  am  Pferde  ist  auch 
zunächst  ein  außerkünstlerisches.  Auch  hier  stellt  Krüger, 
und  später  sein  Schüler  Steffeck,  die  Tiere  ganz  porträthaft 
dar,  wie  für  eine  Sportzeitung,  individuell  und  in  der  Rasse 
erkennbar.  Man  könnte  sich  freilich  auch  denken,  daß  das 
glatte,  glänzende  Fell  eines  gut  gepflegten  Pferdes  für  diese 
alles  Klare  und  Saubere  an  sich  schätzende  Generation  einen 
Reiz  gehabt  hat.  In  einigen  Bildern  trübt  sich  die  Szenerie : 924 
Winter  und  Ausritt  zur  Jagd,  aber  unter  dem  mit  ins  Bild  932 
hineingemalten  Nebel  bleiben  die  Formen  noch  immer  ziem-  R- 17 
lieh  glatt  und  klar  erkennbar,  ein  wirkliches  Auflösen  der 
Formen  findet  nicht  statt.  Zwei  Figurienstudien,  Schiffer, 945b.c. 
Bademeister,  befriedigen  wieder  zunächst  das  ethnologische  R.  17 
Interesse  und  sind  noch  sorgfältiger,  schwerer,  in  dunkleren 
Tönen,  als  die  Hamburger  Bilder,  aber  sehr  fein  gemalt. 

Dem  außerkünstlerischen  Interesse,  wie  es  bei  einer  Parade, 
wie  es  bei  der  Huldigung  vor  Friedrich  Wilhelm  IV.  zuging,  927 
ist  in  den  größten  Bildern  Krügers  genügt.  Es  sind  Por-  928 
träts,  Darstellungen  zeitgenössischer  Begebenheiten,  aus  denen^*  C.  S. 
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man  lauter  kleine  Krügers  herausschneiden  könnte,  Porträts 
942  historischer  Persönlichkeiten  wie  auf  den  anderen  Bildern, 
945  a.  oder  Militärbilder,  Uniformen  und  Chargen  wie  für  ein 
R.  33  Armeewerk,  oder  beliebte  Zeittypen,  darunter  den  Berliner 
Schusterjungen.  Diese  in  reicher  Zahl  verstreuten,  alle  recht 
biederen  Einzelmotive  sind  das  Hübscheste  an  den  Bildern. 
Daß  man  sie  freilich  herausnehmen  kann,  ohne  daß  man 
merken  würde,  daß  sie  aus  einem  größeren  Bilde  stammen, 
spricht  sehr  gegen  das  Bild  im  ganzen.  Man  kommt  zu 
den  einzelnen  Figuren,  wie  man  sie  auf  der  Straße  trifft, 
einen  nach  dem  andern,  und  ebenso  kommt  man  zu  den 
einzelnen  Gebäuden  unter  den  Linden,  indem  man  von  einem 
zum  andern  geht,  nicht  als  ob  sie  auf  einem  Bilde  zusammen 
zu  sehen  wären.  Die  Perspektive  ist  wieder  ganz  und  gar 
konstruiert,  linear,  wie  für  einen  Straßenbauplan  und  doch 
für  den  Gesamtblick  schief,  unnatürlich  wirkend,  die  Häuser 
von  schneidender  Härte.  Allein  auf  dem  spätesten  Bilde, 
der  Huldigung  (1844),  ist  die  Malerei  zusammenfassender, 
weicher,  farbiger  und  luftiger,  ohne  daß  das  Riesenformat 
auch  hier  ganz  bezwungen  wäre.  Die  flüssigere  Technik, 
die  hier  zu  spüren  ist,  ist  nach  1840  erst  dem  Porträt  zu- 
gute gekommen  und  hat  dort  wie  bei  Waldmüller  be- 
921  freiend  gewirkt.  Das  Bildnis  des  Justizrats  Bennewitz  ist 
R.  17  breiter,  frischer  gemalt,  wirkt  in  dem  großen  Format  auch 
lebendiger  im  Ausdruck  als  die  früheren  großen  Bildnisse. 
Indem  diese  porträtmäßig  empfindenden  Künstler  in  der 
neuen  malerischeren  Technik  nicht  zur  völligen  Auflösung 
der  Form  schreiten,  sondern  nur  zur  Zusammenfassung,  zum 
Eindruck  des  Gesehenen,  klar,  aber  doch  in  Luft,  natürlich 
Gesehenen,  kommen  jetzt  in  vieler  Beziehung  mustergültige 
929  Porträtleistungen  heraus.  Eine  solche  ist  das  junge  Mädchen 
R.  17  mit  Blumen  (1848),  ein  Bild  im  Oval,  aus  dem  ein  fast  lebens- 
großer, ganz  schlichter  Mädchenkopf  mit  solcher  Intensität 
der  alles  beherrschenden  Augen  heraussieht,  daß  man  wie 
vor  etwas  Lebendigem  Halt  macht.  Die  zartgestimmte 
Farbigkeit  des  karrierten  Kleides,  der  Blumen  in  der  Hand 
verraten  wie  bei  Waldmüller  in  dieser  Zeit  das  Bedürfnis 
auch  nach  rein  malerischer  Lebendigkeit.  Bei  dem  gar 
nicht  schönen,  aber  sehr  anmutigen,  mädchenhaft  früh- 
reifen Modell  hat  man  die  Empfindung,  als  ob  nach  allen 
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großen  Aufgaben  von  außen  sich  hier  Krüger  ganz  gefunden 
habe. 

Eine  gewisse  Verwandtschaft  mit  den  Berlinern  und  ihnen 
näher  stehend  als  den  Hamburgern  zeigen  die  Danziger 
Maler,  die  auch  teils  eine  gewisse  Härte,  teils  einen  schweren, 
festen  Farbenton  und  Farbenauftrag  haben.  Der  lange  Markt 
in  Danzig  von  Gregorovius  (1832)  ist  in  seiner  Härte  und  642d 
Nüchternheit  nicht  geeignet,  die  Schönheit  dieses  Platzes  R.  7 
zu  vermitteln.  Das  porträthafte  Abmalen  geschieht  hier  in 
grauem,  hartem  Ton.  Sehr  viel  gebundener,  luftiger  in 
kupfernen  Tönen  gibt  Schulz  (1796 — 1866)  eine  Ansicht 
vom  Mottlaufluß  und  der  Langen  Brücke  in  Danzig;  völlig  1607a. 
gegenständlich  und  wieder  recht  günstig  im  Standpunkt.  R.  8 
Nach  1840  folgt  dann  eine  Weitsicht  über  ganz  Danzig  weg,  1607 
verschwimmender  in  demselben  rötlichem  Ton,  aber  zu  auf-  R.  8 
dringlich  im  Vordergrund.  Der  reicher  vertretene  Danziger 
Eduard  Meierheim  (1808 — 1879),  wie  der  vorige  übrigens  R.  8 
mit  Berlin  durch  dort  verbrachte  Lehrjahre  verbunden,  ist  uns 
interessant  durch  den  für  die  Zeit  und  Generation  typischen 
Entwicklungsgang  von  klarer,  sauberer,  detaillierender  Malerei 
und  porträthafter  Darstellung  zu  größerer  Luftigkeit,  Ver- 
hüllung und  Unklarheit  und  zum  rührseligen  Genre.  Das 
Früheste  sind  Landschaftsbilder,  kleine,  im  Motiv  völlig 
individuelle  und  räumlich  nett  präsentierte  Ansichten  von  1179b. 
Gernrode  (1828),  von  Danzig  (1829),  die  alle  durch  einen  1179c. 
frischen  grünen  Ton  und  durch  eine  angenehme  Beleuch- 
tung sich  schlicht  darbieten;  am  schönsten  das  Motiv  bei 
Danzig,  wo  tiefes  Grün  und  Blau  eine  ganz  gebundene  1182 
Harmonie  ergeben.  Die  Kegelgesellschaft  von  1834  ist  ein  1189 
durch  das  Kegeln  motiviertes  Gruppenporträt  mit  sauber 
durchgemalten  kleinen  Einzelfiguren  und  den  Falten  in  den 
Kleidern.  Auch  im  Schützenkönig  (1836)  ist  jede  Figur  noch  1190 
klar,  individuell.  1841  im  Kirchgang  ist  die  Tiefe  ganzll79d. 
verdunkelt,  die  Figuren  verlieren  sich  darin,  eine  geheimnis- 
volle matte  Beleuchtung  erhellt  den  Vordergrund,  wo  eine 
befremdende  weibliche  Figur  in  altdeutschem  Gewand  steht. 

Man  will  nicht  mehr  bloß  darstellen,  sondern  mit  dem  Dar- 
gestellten wirken.  Die  Gefühle,  auf  die  man  rechnet,  sind 
auch  hier  vorzugsweise  die  kindlich  rührenden:  »Guten 
Morgen,  lieber  Vater«  (1857),  das  ganz  schummrig,  mit  1185 
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1187  flimmerigem  Licht  gemalt  ist.  „Nestkückel“  (1847),  mit  Katzen 
spielende  Kinder.  Die  Formen  sind  noch  klar,  aber  schummrig, 
und  grelle  Lichtflecken  fallen  in  die  Tür.  Oder  es  wird 

1188  auch  hier  Dorfgeschichte,  Bauernpoesie,  wie  im  Kirchgang. 
Diese  unentschiedene  Art,  die  Figuren  zu  erhalten,  bei  einer 
auf  Verhüllung  und  Lichtstimmung  ausgehenden  Malerei, 
und  dadurch  eine  weiche,  flaumige  Hülle  um  sie  herumzu- 
legen, macht  diese  Bilder  bei  vieler  Feinheit  auch  malerisch 
süßlich,  weichlich,  und  die  Glätte  und  Härte  in  der  Kegel- 
gesellschaft ist  dem  weit  vorzuziehen. 

An  Krüger  und  Meierheim  wäre  Menzel  anzuschließen, 
als  der,  der  in  den  fünfziger  Jahren  entschieden  zu  der  im- 
pressionistischen Malerei  übergeht.  Da  er  aber  dabei  nicht 
stehen  bleibt,  sondern  in  demselben  Sinne  fortschreitet,  wie 
die  neue  Generation  von  1820  überhaupt,  so  wird  er  später 
im  Zusammenhang  behandelt  werden.  Die  überragende 
Größe  dieses  Malers  erlaubt  es  sowieso  nicht,  ihn  als  Ruths 
und  Pettenkofen  parallele  Erscheinung  zu  behandeln. 

Einige  verstreute  Äußerungen  seien  hier  noch  zu- 
sammengetragen, das  Bild  der  Zeit  zu  vervollständigen: 
74a  Die  Familie  Begas  (1822)  von  Karl  Begas  d.  Ä.  (1794  bis 
R.  4 1854),  charakteristisch  für  die  porträthaft  isolierende  Einzel- 
behandlung, jeder  ist  besonders  beschäftigt,  der  Alte  mit 
seiner  Pfeife,  die  Mutter  mit  der  Handarbeit,  lauter  steife 
Haltungen  und  ernsthafte  Gesichter  im  steifen  Milieu,  und 
sehr  lustig  in  der  Naivität  der  schüchternen  blassen  Lokal- 
farben, die  das  Bild  bunt  färben,  Violett,  Strohgelb,  Kirsch- 
rot, Vergißmeinnichtblau.  Sehr  viel  weicher  und  in  wunder- 
vollem differenziertem  Rosa  des  Kleides  gibt  das  Bild  von 
71  Frau  Geheimrat  Jüngken  den  Typus  der  Frau  von  dreißig 
Rda  Jahren,  die  reife  Schönheit,  wobei  vielleicht  nur  die  durch 
diese  gegenständliche  Malerei  zur  Schau  gestellten  Formen, 
wie  die  prachtvollen  Schultern,  hier  leicht  einen  unange- 
nehmen Beigeschmack  von  aufdringlicher  Darbietung  be- 
kommen, besonders  wenn  auch  der  Ausdruck  über  das 
Gesellschaftliche  nicht  hinausgeht.  1843  dann  auch  bei 
Begas  durch  weichere,  verschmolzenere  und  großzügigere 
Malerei  ein  Fortgang  zur  lebensvollen  Beseelung  eines  lebens- 
67  groß  gemalten  Frauenkopfes,  des  der  Caroline  Veit.  Für 
R.  18  das  Unvermögen,  ein  großes  Format  in  der  Gesinnung  der 
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dreißiger  Jahre  zu  malen,  ist  kaum  ein  Bild  bezeichnender  als 
das  Bildnis  zweier  Mädchen  von  Rausch  (1830).  Mädchen  1384 
mit  nazarenisch  schmachtendem  Blick,  die,  weil  sie  die  — R.  13 
unglaublich  geschmacklosen  — Sonntagskleider  anhaben, 
sich  nicht  rühren  dürfen.  Die  Härte  und  Kälte  der  ‘gut 
gemalten  Gesichter  und  Kleider  bei  den  großen  Flächen 
ist  erschreckend.  Alles  ist  einzeln  erkennbar,  naturgetreu 
gemalt,  die  Akazienblätter,  die  Blumen,  der  Korb.  Dabei  ist 
auf  einem  beschränkten  Platze,  neben  dem  sitzenden  Mäd- 
chen, etwas  völlig  Überzeugendes  herausgekommen,  der 
Kopf  des  Blackterriers,  der  mit  seinem  glänzenden,  ganz 
farbig  gemaltem  Fell,  seinen  lebhaften  Augen  das  beste 
Tierporträt  dieser  Zeit  ist,  besser  als  die  Hunde  und  Pferde 
von  Krüger.  In  diesem  Sinne  ist  auch  die  Kälberstudie 
(1830)  von  Karl  Kuntz  anzusehen,  der  nicht  müde  wird,  964 
einen  gefleckten  Kälberkopf  in  sechs  verschiedenen  Hai-  R.  27 
tungen  sorgfältig  und  sehr  gelungen  zu  porträtieren.  Ein 
Stilleben  von  1841  von  A.  Senff  (1785 — 1863),  der  die  1633 
schmelzenden  Farben  von  Pfirsichen  mit  dem  Flaum  der  R.  27 
matten  Oberfläche  verarbeitet,  verzichtet  noch,  diese  Farben 
mit  der  Farbe  des  Grundes  zusammenzustimmen,  und  legt 
jeden  sehr  gut  getroffenen  Pfirsich  sauber  entfernt  vom 
andern  für  sich  auf  dem  Tisch.  Ein  Feigenkaktus  — Grün  1632 
und  Rot  — (1844)  bleibt  vollends  nur  eine  botanische  Studie  R.  27 
Eine  Stadtansicht  (1842)  in  der  dieser  Zeit  genehmen,  nichts  1241 
verborgen  lassenden  Tageshelle,  fast  wie  die  Berliner  Bilder  I.  C.  S. 
und  porträtgetreu  bis  auf  die  lesbaren  Ladenschilder,  gibt 
Michael  Neher  (1798 — 1876).  Später  1848  in  dem  Bilde 
der  Klosterkirche  zu  Bebenhausen  ist  er  weicher,  luftiger, 
in  einem  süßlich  verschwommenen,  gelbbräunlichen,  warmen 
Ton  und  kleinlich  in  dem  nicht  mehr  glatt,  sondern  ver- 
wittert, bröcklich  gemalten  Gemäuer.  Diese  Art  von  Auf- 
lösung ist  auch  typisch  für  diese  Generation.  Eine  An- 
sicht, der  Nordostseite  der  k.  Residenz  mit  der  Hofapotheke  1365 
im  Jahre  1828  von  Quaglio  (1786 — 1837)  ist  reicher  imll.C.S. 
Motiv,  aber  auch  hell  und  kalt  in  weißlichen  Tönen,  sauber 
und  bestimmt  und  nüchtern  in  den  vielen  geraden  Linien. 

Ganz  berlinisch  steif,  mit  konstruierter  Perspektive  und  ganz 
isolierten  Figuren  ist  das  Berliner  Zeugheus  von  Brücke.  192 
Feiner,  gebundener  im  Ton,  wenn  auch  steif  in  den  Linien  II.  C.S. 
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730  sieht  man  die  Marienkirche  von  Hi ntze  (geb.  1800).  Ein  Bild- 
24  chen  von  Ahlborn  (1796 — 1857)  porträtiert  in  der  Statue 
II.C.S.  des  Fürsten  Leopold  von  Dessau  ein  Porträt  noch  einmal, 
auch  in  grellem  Weiß,  hart  und  schlecht  gezeichnet.  Schließ- 
1334  lieh  finden  wir  auch  Karikaturen  im  Geschmack  der  Zeit, 
R.  27  von  Pflug  (1785 — 1865);  In  der  harmlosen  Art,  wie  sich 
die  Leute  auf  Jahrmärkten  im  Lachkabinett  mit  den  Ver- 
zerrungen ihrer  Gestalt  im  Hohlspiegel  belustigen,  so  sind 
hier  sehr  individuell  gezeichnete  Figuren  verzerrt  wie  auf- 
zublasende Gummifiguren.  Es  bleibt  eine  ganz  am  äußeren 
Habitus  sich  betätigende  Karikatur.  Ein  komischer  gelber 
Ton  herrscht  im  Bilde.  Sehr  viel  feiner  ist  der  Humor  im 
679  Lesekabinett  von  Hasenclever  (1810 — 1853),  wo  sich  die 
R.  20  Ironie  des  Künstlers  darauf  beschränkt,  nur  die  bezeichnend- 
sten Typen  kleinstädtischer  Philister  auszusuchen  und  mit 
leiser  Übertreibung  ihrer  Wichtigkeit  sie  so  individuell  als 
möglich  zu  zeichnen.  Denn  auch  das  ist  bezeichnend, 
daß  im  Geiste  der  vierziger  Jahre  jetzt  ein  intensives,  zu- 
sammenfassendes Licht  die  Gesellschaft  zusammennimmt, 
dieses  Licht  aber  ganz  regelmäßig,  fast  gegenständlich  ab- 
gestuft ist  und  den  sauber  durchmodellierten  Figuren  nichts 
schadet.  Die  auflösende,  wirklich  leuchtende  Wirkung  einer 
1169  Lampe  auf  dem  Tisch  bringt  auch  erst  Menzel.  Es  ist  aber 
R.  17  bedeutsam,  daß  Hasenclever  hier  mit  demselben  Tonfall 
das  Wort  für  diese  Generation  ausgesprochen  hat,  mit  dem 
wir  den  für  diese  Zeit  geprägten  Namen  gebrauchen,  einem 
humoristischen  Tonfall,  den  das  Wort  immer  behalten  sollte 
— Biedermeier. 

Es  ist  nicht  zu  erwarten,  daß  alle  Künstler,  die  in  einer 
Zeit  leben,  sich  der  allgemeinen  Zeitströmung  anschließen. 
Diese  ist  eine  Ursache,  die  den  Stil  eines  individuellen 
Künstlers  mit  bedingt.  Eigene  Persönlichkeit,  Traditionen, 
fremde  Einflüsse  können  diesem  entgegenwirken.  So  ver- 
stehen wir  die  völlig  aus  dem  Rahmen  der  Wiener  der 
dreißiger  Jahre  herausfallenden  Werke  mit  den  in  Lebens- 
R.  11  große  gemalten  Figuren  von  F.  v.  Amerling  (1803 — 1887), 
wenn  wir  erfahren,  daß  es  die  Technik  und  das  Sehen  von 
Hocace  Vernet  und  Lawrence  sind,  die  hier  das  Verblüffende, 
mit  Auflösung  von  Licht  und  Farbe  und  lockeren,  kontur- 
losen Formen  arbeitende  Verfahren  einem  Künstler  geliefert 
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haben,  der  eine  schwächliche,  süßliche  Empfindung,  eine 
kraftlose  Persönlichkeit  damit  verband.  Der  wie  von  innen 
durchleuchtete,  transparente  Kopf  des  Malers  Schilcher  ver-  35 
wendet  eine  ernsthafte  Technik  zu  einem  spielerischen  Effekt. 

Der  kranke  Jüngling  ist  breit,  flächig  gemalt  in  Farben,  in  39 
denen  die  morbide  Blässe  einem  abstoßenden,  koketten  Sujet 
gerecht  wird.  Das  anfangs  Verblüffendste,  das  ganz  in 
Farben  aufgelöste,  aus  Farben  schummrig  belichtet  heraus- 
tauchende Gesicht  einer  hübschen  jungen  Jüdin  mit  schmach-  42 
tenden  Augen  wirkt  in  seiner  Geteiltheit  zwischen  Licht- 
und  Farbenmystik  und  der  Realität  des  kokett  im  Schoten- 
hut  präsentierten  Modells  bald  als  völlige  Mache  (1832). 

Sich  selbst  überlassen  in  dem  Bilde  von  R.  Ignaz  und  43 
Johanna  Bischof  versagt  dieser  Maler  vollständig,  wird  hart, 
schreiend  in  der  Farbe  und  läppisch  im  Psychologischen, 
indem  der  diktierende  Schriftsteller  seine  Gedanken  mit 
einer  salzstreuenden  Gebärde  von  sich  gibt.  Englischer 
Einfluß  scheint  auch  die  starken  Lichtwirkungen  auf  den 
Bildern  von  Fearnley  (1802 — 1842)  mitbedingt  zu  haben. 
Wenigstens  sehen  wir  auf  einem  Bilde  Turner  fast  als  397 
Karikatur  vor  einer  Staffelei,  deren  Gegenstand  so  alles  R.  23 
überstrahlend  leuchtet,  daß  Turner  nur  als  schwarzer,  ver- 
schwommener Fleck  sichtbar  ist  (1837).  Des  Künstlers 
Atelier  (1825),  ein  frühes  Bild,  ist  noch  sehr  gegenständlich,  399 
mit  viel  Inventaraufnahme,  mehr  im  Geiste  der  Zeit.  Eine  R.  23 
sehr  effektvoll  durch  das  Zeltdach  überschnittene  Mondschein-  4-02 
ansicht  ist  ganz  romantisch,  aber  bei  einem  Schüler  der 
Kopenhagener  Akademie,  der  auch  Friedrich  angehörte, 
und  Dahls  in  Dresden  auch  verständlich.  Sehr  schön  ist 
die  Landschaftsstudie  (1829),  in  der  der  Blick  über  ganz  400 
zufällig  ausgeschnittene  Dächer  und  Mauern  hineinsieht  in  R.  22 
ganz  verschwimmendes,  tuffiges  Grün  von  Bäumen  und  in 
bläulichen  Dunst  der  Tiefen.  Ein  anderer  Weg,  aus  der 
Enge  und  Befangenheit  der  deutschen  Biedermeiergesinnung 
herauszukommen,  führte  nach  Italien.  Eine  venezianische 
Marine  von  Nerly  (1807 — 1878)  fällt  heraus  aus  der  ham-  1246 
burgischen  Umgebung  durch  das  Großzügige,  die  starke  R.  7 
Sonne  im  Bilde  und  das  tiefe  Blau  des  Wassers.  Immer- 
hin ist  diese  Farbe,  das  Licht  auch  Charakter  der  Gegend. 
Großzügig  in  den  Linien,  weit  und  zusammenfassend  gesehen 
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1454  sind  auch  die  italienischen  Landschaften  Rottmanns 
R.  26  (1798 — 1850).  Die  Ansicht  von  Taormina  mit  dem  Ätna 

gibt  einen  weiten  Raum,  in  der  Linie  der  Küste  sich  im 
Bogen  zum  fernen  Ätna  hinziehend  und  in  den  Plänen  nur 
durch  große  Tonunterschiede  in  große  Flächen  geschieden. 
1452  Der  Bergsee  mit  tiefem  grünem  Wasser  ist  noch  ganz 
R.  26  romantisch  gegenstandslos,  ohne  den  Charakter  einer  be- 
stimmten Gegend.  Vorn  ein  paar  Felsblöcke,  hinten  der 
Berg  sind  die  die  sehr  allgemeinen  und  stimmunggebenden 
Objekte. 

Alle  diese  vereinzelten  Erscheinungen  würden  aber  eine 
besondere  Betrachtung  kaum  rechtfertigen,  wenn  sie  nicht 
vorbereiteten  auf  einen  Künstler,  der  auch  in  Italien  die 
großen  Motive,  die  Gegenstände  für  ein  großes  Naturgefühl 
fand,  aber  in  seinen  völlig  der  Zeit  entgegenstrebenden 
Intentionen  durch  eine  ganz  besondere  Persönlichkeit  be- 
R.  24  dingt  war:  Karl  Blechen  (1798 — 1840).  Den  Drang  nach 
Weite  und  Macht  des  Eindruckes  brachte  er  nach  Italien 
127  mit.  Das  Germanenlager  am  Müggelsee  gibt  eine  historische 
Staffage,  alte  Germanen  in  einer  märkischen  Landschaft. 
Diese  rauhen,  wenig  manierlichen  und  zivilisierten  Gestalten, 
die  Weite  der  Landschaft,  die  großen  Kiefern,  besonders 
das  prachtvolle  Exemplar  zur  Linken,  das  große  Bildformat, 
alles  ist  etwas  Besonderes  in  dieser  Zeit,  zwar  sehr  zer- 
streuend, vereinzelt  in  den  Figuren  und  Bäumen,  nicht 
ganz  glücklich  in  der  Perspektive.  Aber  wie  die  Bäume 
schwarz  vor  dem  Himmel  stehen,  wie  das  massige,  pracht- 
volle Gewölk  am  Himmel  heraufzieht,  zeigt,  daß  der  Künstler 
mit  diesen  Dingen  lebt,  nicht  mehr  bloß  porträtiert.  Italieni- 
109  sehe  Hirten  interessieren  ihn  nicht  mehr  als  Volkstypen, 
sondern  wie  sie  im  Licht  stehen,  als  Oberfläche.  Das  Bild 
117  ist  fast  eine  Freilichtstudie.  Ein  Faun  im  Schilf,  das  mytho- 
logische Symbol  des  mit  der  Natur  sich  eins  fühlenden 
Naturempfindens,  zeigt  einen  bräunlich-roten  Körper  ganz 
im  braunen  Walddunkel  eingebettet  und  nimmt  ein  Böcklin- 
sches  Thema  vorweg.  Nur  bleibt  das  Schwüle,  Schummrige 
118  c.  noch  Skizze.  Fischer  am  Strand  von  Capri  sind  nicht  mehr 
Personen,  sondern  Plastik,  ganz  nach  den  künstlerischen 
Aufgaben  hin  erfaßt  in  der  Kraft  der  Körperzeichnung, 
ihrer  Gruppierung,  dem  rötlichen  Fleischton  und  roter  Mütze 
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vor  grünlichem  Wasser,  in  idealer  Landschaft  mit  leuchtend 
gelbem  Himmel.  Die  Absichten  eines  Feuerbach  sind  hier 
in  kleinem,  zu  kleinem  Format  vorausgenommen.  Das  Meer  110 
wird  wieder  bloß  Meer,  Element  in  elementarer  Bewegung. 
Große  ziehende  Wellen,  jähe  Lichtstreifen  auf  dem  Wasser, 
eine  Wolkenwand,  die  mit  Regenschleiern  über  das  Wasser 
streift,  und  dunkel  gegen  ein  Stückchen  hellweißen  Himmels 
steht.  Tiefe,  satte  Farben,  darunter  ein  schönes,  leuchtendes  95 
Blau.  Und  neben  dem  Meer  die  Wüste,  nur  ein  Streifen 
Land,  wieder  das  Unbestimmte,  darüber  nichts  als  Himmel, 
in  fahlem  Sandton,  rötlich  im  Schatten,  Tonmalerei  wie  bei 
Martin  Rohdens  Campagna.  Die  Monotonie  der  Wüstenei 
wäre  vollständig,  wenn  nicht  der  zu  körperlich,  bestimmt 
gezeichnete  Esel  zu  porträthaft  wirkte.  Zwei  Mädchen  am 
Strande,  dem  Beschauer  abgewandt,  mit  dem  Blick  übers  114 
Meer  — Iphigenien-Stimmung  — und  ein  Mönch,  in  einer  H5 
Grotte  sitzend,  von  ihr  umrahmt,  beengt  und  auf  die  Ruinen 
eines  Palastes  am  Meere  starrend,  geben  wieder  die  roman- 
tische Stimmung,  im  Motiv  Bildern  von  Friedrich  ganz  ver- 
wandt. Schauen  und  Sehnen.  Auch  diese  Bilder  sind 
flächig,  raumlos,  unbestimmt  in  den  Formen  und  in  der 
Tiefe,  wie  von  weitem  gesehen.  Aber  eine  dünne,  glatte 
Malerei  läßt  es  nur  zum  Eindruck  einer  Untermalung  kommen. 

Ein  Blick  über  Dächer  auf  Gärten  und  Häuser  verrät  die  101 
Art  des  Sehens  des  Künstlers,  es  ist  ganz  umfassend,  mit 
Einem  Blick  und  in  die  Tiefe  dringend  und  alles  so  lassend, 
wie  es  sich  in  einem  zufälligen  Ausschnitt  bietet.  Mit  dem 
als  Gegenstand  gleichgültigen  Ziegeldach  vorn  als  kräftigem 
Auftakt  beginnend.  Blechen  sucht  dann  auch  das  helle, 
blendende  Licht,  aber  an  den  weißen  Wänden  eines  Palmen-  99 
hauses,  dessen  orientalische  Fremdheit  diesen,  das  Seltene, 
Besondere  liebenden  Künstler  wohl  fesseln  konnte.  Wirr  108 
füllen  sich  die  Räume  mit  Blattwerk,  phantastischen  Linien 
einer  bizarren  Architektur.  Licht,  zerstreute  Farben  von 
Grün  und  Rot,  die  Formen,  alles  ist  unruhig.  Aber  die 
zeichnerische  Klarheit  dieser  dünnen  Architekturglieder,  die 
gegenständlich  saubere  Art  macht  sie  kleinlich,  den  Raum 
luftlos,  erinnert  daran,  daß  auch  diesem  Künstler  die  zeit- 
liche Bedingtheit  Fesseln  anlegt.  Einen  effektvollen,  geist- 
reichen Kontrast  in  der  Art  von  M.  Rohdens  Ruine  gibt  113 
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Blechen,  indem  er  einen  massigen,  einsam  ragenden  Turm 
neben  die  leicht  bewegten  Horizontallinien  fernerer  Berge 
stellt.  Ganz  streifenhaft  als  Farbflächen  sind  diese  über- 
einandergestrichen. Aber  es  bleibt  zu  sehr  Farbfläche,  keine 
Fernsicht,  und  die  glattere  Malerei  des  Turmes  mit  fast 
federzeichnungsmäßig  gegebenen  Fugen  läßt  alles  skizzen- 
haft bleiben,  Intention.  Der  Träumer,  Phantast  Blechen 
bevölkert  diesen  Turm  mit  einem  Drachen.  Wie  eine  Gegend 

96  für  »der  Drachen  finstere  Brut«  malt  er  ein  Motiv  bei  Amalfi, 
eine  Wildnis  mit  Felsenbrücke  über  eine  düstere  Gebirgs- 
schlucht, Böcklins  Wolkensteg,  hinten  mit  tiefem,  feierlich- 
seltsamem Blaugrün.  Aber  vorn  das  Gemäuer,  mit  bröck- 
ligem Detail  und  kleinlichem  Laubwerk  bleibt  hinter  der 

119  Größe  der  Absicht  zurück.  Nymphen  an  einer  Waldquelle 
suchen  sich  zum  Baden  den  verschwiegensten  Ort.  Ganz 
stimmungsvoll,  geheimnisvoll  verschwimmt  im  Grunde  das 
Laubwerk  zu  tiefem  Waldesdunkel.  Lichtflecken  dringen  ver- 
einzelt durch  das  dichte  Laub  auf  den  Boden.  Aber  die 
Figuren  sind  noch  zu  sauber  gemalt,  zu  allein  und  porzellanen. 

94  Ganz  nur  Stimmung,  Mystik  gibt  die  tiefblaue  Mondschein- 
nacht mit  den  zerrissenen  Wolken,  an  deren  funkelnden 
weißen  Rändern  sich  der  noch  verdeckte  Mond  ankündigt. 
Doch  mußte  es  mit  dieser  glatten  Technik  so  effektvoll 
herauskommen,  zu  durchsichtig  bleiben  und  Kulisse  werden. 

116  Auch  das  aufregendste,  plötzlichste  Naturereignis,  den 
Blitz,  malt  Blechen,  und  nicht,  wie  man  ihn  sich  denkt, 
als  Zickzacklinie,  sondern  gesehen,  Feuer  und  Qualm.  Am 
Boden  sieht  man  den  erschlagenen  Mann,  unplastisch,  formlos, 
aber  nur  durch  federzeichnungsmäßige  Umreißung  in  dem 
flächigen  Zusammenhang  mit  dem  Boden  belassen.  Auch 
da  Anlage,  Skizze,  nicht  völlig  Bild.  So  gibt  es  kaum  eins 
von  den  Bildern  in  größerem  Format,  die  ganz  befriedigten 
und  völlig  zur  Sehbark  eit  gelangten.  Man  hat  die  Empfindung, 
daß  das  Zeitgemäße  an  diesen  Bildern  eine  Technik  ist, 
die  für  das  Klare,  Saubere,  Reale  geschaffen  ist,  die  sich 
hier  aber  einem  Künstler  bot,  der  nur  in  künstlerischen 
und  Phantasieerlebnissen  eine  Heimat  hatte.  Die  Romantik 
lebt  in  ihm  weiter.  So  kann  man  diese  Bilder  im  Sinne 
des  Künstlers  nicht  einmal  Studien  nennen.  Wenn  man 

120  eine  Allee  von  ihm  als  zusammengeflossenes  Laubwerk 
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mit  schräg  zu  einander  gestellten,  geschlängelten  Bäumen 
ganz  im  Zustande  einer  Untermalung  sieht,  so  fühlt  man, 
daß  es  der  Künstler  dabei  beließ,  um  nichts  daran  zu 
verderben,  daß  ihm  wie  den  Betrachtern  die  große  künst- 
lerische Absicht  überall  das  Ausschlaggebende  ist. 

Wie  sich  neben  der  behandelten,  malerisch  naturschil- 
dernden und  beobachtenden  Entwicklung  von  den  dreißiger  zu 
den  vierziger  Jahren  die  figürlich-zeichnerische  der  Nazarener 
entwickelt,  läßt  sich  an  dem  geringen  vorhandenen  Material 
nicht  verfolgen.  Rethel  und  Schwind  sind  als  Vertreter  R.  31 
heranzuziehen.  Rethel  (1816 — 1859),  in  dem  Brustbildseiner  1408 
Mutter  durch  eine  verbissene  Betonung  des  Strengen  im 
Ausdruck  und  in  Ton  und  Zeichnung  manches  gleichgültige 
Porträt  der  Zeit  übertreffend,  zeigt  sich  durch  seine  Herb- 
heit und  Kraft  der  nazarenisch  schmachtenden  Empfindung 
schon  entwachsen.  Sein  Männerkopf  in  seiner  etwas  rohen  1413 
Kraft  und  dem  deutschen  Zuschnitt  weist  auf  die  achtundvier- 
ziger  Generation  hin,  auf  burschenschaftliche  Gesinnung,  und 
auf  den  Realismus  Menzels,  der  nur  ein  Jahr  im  Alter  von  ihm 
unterschieden.  Statt  heiliger  Geschichte  und  Märchen  malt 
er  politische  Geschichte  und  Sage,  auch  wie  Menzel  später, 
alles  noch  in  nazarenischer  Abstraktion  der  Form,  aber  doch 
kräftiger,  die  Linie  wird  bei  ihm  Kante,  das  Porzellan 
wird  Eichenholz  oder  Sandstein,  so  bei  dem  Mönch,  der  1409 
am  Sarge  Heinrichs  IV.  kniet.  Viel  malerische  Nacht- 
stimmung ist  in  diesem  nach  1844  gemalten  Bild.  Ebenso 
auffallend  durch  das  die  Gestalten  von  hinten  beleuch- 
tende farbige  Licht,  in  dem  die  Gestalten  schwer  erkenn- 
bar werden,  ist  der  im  Motiv  noch  weichlich,  in  süßlicher 
Ritterromantik  empfundene  heilige  Martin  mit  dem  Bettler  1411 
(1838).  Christus  auf  dem  See  ist  ein  im  Gegenständlich  1410 
wie  Malerischen  stark  bewegtes  kleines  Bild  mit  sehr  zer- 
fetztem Licht.  Alles  Dinge,  die  sehr  stark  auf  die  in  den 
vierziger  Jahren  sich  vollziehende  Entwicklung  zum  Im- 
pressionistischen, Auflösenden  und  Unruhigen  hinweisen. 

Mehr  als  Rethel  ist  bei  dem  älteren  Moritz  von  Schwind 
(1804 — 1871)  anmutige  Umrißzeichnung  und  Liebe  zum 
Mädchenhaften  zu  finden.  Sein  Stoffgebiet  wird  das  Mär-  R.  31 
chen,  und  im  Aschenbrödel  findet  diese  Kunst  und  Gesinnung  1623 
einen  adäquaten  Stoff.  Vielleicht  daß  für  Märchenerzählung 


82 


noch  zu  viel  Kunst  in  der  Linie  steckt.  In  einer  Beziehung 
begegnet  sich  diese  Kunst  doch  mit  der  auf  Naturbeobach- 
tung gestellten  der  dreißiger  Jahre:  daß  der  Inhalt  dieser  Kunst 
etwas  darstellt,  was  außerhalb  der  im  Bild  erscheinenden 
Wirkungsmittel  schon  existiert,  daß  jede  Person  auf  dem 
Bilde  schon  irgendwie  bekannt  sein  muß.  Was  dort  Porträt 
ist,  ist  hier  Illustration,  und  wie  dort  eine  nur  durch  das 
Vorbild  motivierte  Fülle  von  Einzelgegenständen,  Einzel- 
formen ins  Bild  hineingenommen  wurden,  künstlerisch  ge- 
bunden durch  den  zusammenfassenden  Ton,  so  hier  eine 
Fülle  von  Personen  zusammengedrängt,  mehr  nachzulesen 
als  zu  übersehen,  und  zuweilen  durch  die  reigenhaften  Ver- 
schlingungen von  Linien  und  Bewegungen  verbunden.  In 
diesen  leicht  geschwungenen,  graziösen  Bewegungen  gelingt 
Schwind  sein  Bestes.  Die  Bilder  rücken  schon  in  die  fünf- 
ziger Jahre  hinein,  und  es  melden  sich  die  Lichteffekte, 
die  schummrigen,  trübenden  atmosphärischen  Stimmungen. 
Das  Schönste  dieser  Art  findet  sich  in  den  kleinen  acht- 
eckigen Feldern,  besonders  bei  dem  das  Horn  blasenden 
Wächter.  Das  für  Schwind  am  meisten  charakteristische 
Bild,  das  inhaltlich  noch  so  ganz  in  die  Biedermeierzeit 
passende  Gesellschaftsspiel,  ist  schon  sehr  farbig,  malerisch 
1619  reich  und  großflächig  gemalt.  Die  Figuren  fast  nur  skizziert, 
aber  mit  jenen  völlig  zu  Musik  werdenden  graziösen  Be- 
1624  wegungen  wie  ein  Walzer  von  Lanner.  Abschied  im  Morgen- 
grauen (1859)  nimmt  schon  im  Titel  eine  malerische  Stimmung 
vorweg.  Dunstig  verhüllt  vom  Halbdunkel  der  sinkenden 
Nacht,  ganz  weich  und  farbig  gemalt,  die  Figur  nur  schwer  aus 
dem  Grunde  herauszulösen,  gibt  es  durch  die  noch  recht  be- 
stimmte Situation  eines  Wirtshauses,  die  Beziehung  des 
scheidenden  Wanderburschen  zu  diesem  Haus  doch  nicht 
reine  Stimmung,  sondern  stimmungsvoll  Erzähltes,  etwas  Poe- 
tisches und  in  seiner  Poesie  Vollkommenes.  Vollkommener 
1622  ist  nur  noch  die  Morgenstunde,  wo  auch  die  neue  malerische 
Technik  nur  so  weit  geht,  einen  völlig  klaren,  übersehbaren 
Raum,  einem  Stübchen  allen  Schummer  und  alle  Heimlichkeit, 
allen  Duft  eines  grauenden  Morgens  zu  lassen.  Dies  Inte- 
rieur erinnert  wieder  an  Kerstings,  aber  es  ist  noch  poe- 
tischer. Alle  Gegenstände,  auch  die  Lichtflecken  und  das 
Mädchen  am  Fenster  haben  etwas  weniger  Reales,  etwas 
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Erzähltes.  Dieses  Mädchen  ist  kein  Fräulein,  sondern  auch 
irgend  ein  Märchenlieschen.  Und  man  möchte  wissen,  wie 
die  Geschichte  nun  weiter  geht,  weil  sie  so  schön  ist.  Dies 
Bild  ist  an  Echtheit  zu  vergleichen  mit  den  späten  Porträts 
von  Waldmüller  und  Krüger.  Die  Schifferin,  noch  immer  1616 
reizvoll,  aber  kühner,  subjektiver  im  Ausschnitt,  in  der  effekt- 
vollen Einstellung  der  Figur,  der  Mondstimmung  ist  kaum 
ganz  geglückt.  Das  halb  gegenständliche  Malen,  die  nicht 
völlige  Auflösung  schneidet  den  Kahn  wirklich  durch,  sieht 
ihn  nicht  bloß  zur  Hälfte.  Das  Ganze  leidet  an  Raummangel, 
da  dieUnräumlichkeit  des  Bildes  nicht  einem  Sehen  entspricht. 

Das  Kniestück  der  Tochter  Anna  (1860),  schon  völlig  im-  1620 
pressionistisch,  nur  ineinander  laufende  Farbe,  Grün  in  Grün, 
ohne  Raum,  ohne  Form,  bleibt  doch  durch  das  Dünne  des 
Farbenauftrags,  eine  gewisse  Glätte  des  einzelnen  Pinselstriches 
mehr  gemalt  als  Impression.  Ganz  auf  Farbe  gestellt,  einen  1670 
schönen  Akkord  von  Grün  und  Rot  ist  die  amüsante  Er- 
zählung, wie  Maler  Schmuzer  einem  Bären  begegnete.  Diese 
Farben  würde  man  stärker  genießen,  wenn  dieser  Witz  nicht 
dazwischen  redete,  und  den  Witz  würde  man  aus  einer 
Zeichnung  vollkommen  verstehen  und  würdigen.  Die  Malerei 
ist  im  Grunde  zu  großzügig  und  zu  intensiv  klanglich,  als 
daß  diese  nette  Geschichte  sich  darin  am  günstigsten  prä- 
sentierte. Das  Bild  leidet  an  einer  ausgesprochenen  Stil- 
losigkeit. 

Schwind  steht  darin  nicht  allein,  es  ist  fast  das  Schick- 
sal aller  mit  der  Jugend  schritthaltenden  Maler  der  älteren 
Generation  und  darin  beruhend,  daß  die  Gesinnung  nicht 
mit  der  Entwicklung  der  Darstellungsmittel  gleichen  Schritt 
hält.  Theodor  Hosemann  (1807 — 1875),  der  1839  eine  751 
porträthafte,  sehr  glatt,  sauber  detaillierende  Darstellung  vonll.C.S. 
Bauern  und  einem  Gespann  auf  dem  Felde  gibt,  gelangt  750 
1856  zu  einer  sehr  farbig  wirkenden,  sehr  weichen  und  flotten II. C.S. 
Malerei  in  einer  Darstellung,  deren  köstlicher  Berliner  Humor 
unter  diesem  mit  aller  Kunst  zum  glühenden  Rot  der  Mütze, 
des  Taschentuches  gesteigerten,  warmen,  fast  schwülen  Ton 
geradezu  leidet.  Auch  hier  ist  der  Witz  nicht  trocken  ge- 
nug erzählt.  Das  Motiv  genügt  gerade  für  eine  Zeichnung. 
Festgehalten  zu  werden  verdient  diese  Prachttype  eines 
Hochzeits-  und  Gelegenheitsdichters  aus  dem  fünften  Stock, 
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der  sich  seine  Sommervilla  aus  einer  Bank  und  ein  paar 
Stangen  in  der  Jungfernheide  baut,  und  der,  Tabak  in  der 
Pfeife,  aber  keinen  Pfennig  in  der  Tasche,  sich  da  wie  ein 
Grandseigneur  ausbreitet,  da  ihm  die  Welt  gehört.  Es  ist 
nicht  ein  Einzelfall,  sondern  typisch  für  die  Art,  wie  diese 
ältere,  in  Beschränkung  und  Bescheidenheit  und  Genügsam- 
keit erwachsene  Generation  mit  der  freiheitlichen,  ins  Weite, 
Ungebundene  strebenden  neuen  Generation  mitgeht,  indem 
sie  an  Stelle  des  selbstgenügsamen  Rentiers  den  Humor  des 
noch  viel  genügsameren,  aber  durch  eine  ausschweifende 
Phantasie  alles  Kleinste  verklärenden  armen  Teufels  setzt. 
Wenn  man  an  die  messingne  Künstlergenialität  von  Petten- 
kofen  denkt,  so  haben  wir  hier  etwas  Goldenes.  Es  ist 
auch  eine  Art  Boheme,  aber  ohne  Läuse  und  völlig  un- 
gefährlich. 

Der  eigentliche  Maler  dieser  Figur  und  durch  sie  haupt- 
sächlich auch  alle  diejenigen,  die  für  die  malerischen  Fein- 
heiten in  seinen  Bildern  nicht  gleich  ein  Auge  haben,  ge- 
lb 25  winnend  ist  Karl  Spitzweg  (1808 — 1885).  Er  geht  am 
entschiedensten  auf  die  neuen,  von  Frankreich  bedingten 
Darstellungsprobleme  ein,  ist  unter  den  Dreien  der  älteren 
Generation,  Schwind,  Hosemann,  der  Feinste,  ja  in  vieler 
Hinsicht  malerisch  in  jener  Zeit  ein  Höhepunkt,  und  leidet 
doch  gerade  in  den  feinsten  Sachen  an  jener  Stillosigkeit, 
1659  die  seinen  mitstrebenden  Altersgenossen  anhängt.  Eine  Reihe 
1661  von  Bildern,  die  in  Bildern  anderer  Künstler  vom  Ende  der 
1666  40  er  Jahre  ein  Analogon  haben  und  deshalb  vielleicht  an 
den  Anfang  zu  setzen  sind,  enthalten  eine  sehr  lockere, 
/ luftige  malerische  Behandlung,  in  einem  konventionellen, 
wenig  natürlichen,  gelblich-braunen  und  warmen  Ton.  Ein 
großes  Stück  Landschaft  mit  vielen  Einzelheiten  ist  dabei 
in  ein  kleines  Format  zusammengepreßt,  wobei  die  vielen 
in  der  Landschaft  enthaltenen  Dinge  zwar  nicht  einzeln 
erkennbar,  aber  doch  als  vorhanden  sichtbar  werden.  So 
wird  es  Fernsicht,  aber  doch  mit  Einzelbeobachtung  durch- 
gesehen, und  es  ist  kein  rechter  Grund,  warum  bei  der 
Schärfe  des  Auges,  die  die  vielen  Dinge  einzeln  erfaßt,  die 
Formen  nicht  noch  deutlicher  sichtbar  werden.  Das  Luftige, 
Verschwimmende  wird  so  charakterlos.  Es  ist  noch  völlig 
das  alte  Sehen,  nur  mit  einem  Rezept  arbeitend.  Wenn 
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dann  vollends  in  dieser  Fernsicht  noch  die  einzelnen  Pläne 
durch  den  verschiedenen  Grad  von  Deutlichkeit  unterschieden 
sind,  z.  B.  auf  einer  Landschaft  vorn  an  der  Mauer  des  1661 
Gutshofes  alle  Fugen  und  das  Zerbröckelte  des  Mauerwerkes 
trotz  körniger,  pastoser  Malerei  sichtbar  werden,  weiter  tiefer 
ein  Dorf  zu  größerer  Fläche  verschwimmt,  nur  noch  durch 
die  Silhouette  Bestimmtheit  behält,  und  schließlich  die 
Fläche  dahinter  sich  in  luftige,  belichtete  Streifen  auflöst, 
dann  hat  man  ganz  den  Eindruck  einer  Landschaft,  die 
durch  ein  umgekehrtes  Opernglas  gesehen  ist.  Das  Bedürfnis, 
sich  bei  den  Einzelheiten  aufzuhalten,  gibt  diesen  Land- 
schaften, die  in  einer  selbst  ganz  nahe  Dinge  übersehenden 
Technik  gemalt  sind,  etwas  ganz  und  gar  Widerspruchsvolles. 

Das  hindert  nicht,  daß  sie  in  der  Fülle  aufgelöster  Kleinig- 
keiten einen  gewissen  prickelnden  Reiz  haben  und  manche  1672 
geistreiche  Sachen  enthalten,  wie  etwa  die  Gestalt  des 
Dorfpfarrers  isoliert  vor  dem  Himmel  steht.  Ungefähr  1850 
soll  dann  das  Bild  gemalt  sein,  das,  größer  im  Format  als 
alle  anderen,  richtig  im  Format  für  das  Sehen  im  Großen, 
könnte  man  sagen,  und  ganz  französisch  bis  auf  das  Motiv  be- 
bedingt, die  völlig  impressionistische,  auflösende  Technik 
bringt  und  das  einzige  ist,  das  nur  malerisch  und  gegenstands- 
los wirkt,  das  Frauenbad  von  Dieppe.  Ein  Meeresstrand,  sehr  1691 
flächig  fern  gesehen,  von  feiner,  stumpfer,  grau-grüner  Tönung, 
gegen  Wasser  und  Himmel  abgesetzt  und  belebt  durch  zer- 
streute blasse,  feine  Farben  und  hellere  Flecken  von  Frauen 
oder  umherliegenden  Gewändern.  Die  Figuren,  Frauen 
nach  dem  Bade,  nackt  oder  im  Bademantel,  sind  ganz 
breit,  völlig  formlos  gemalt,  als  Gegenstand  weder  sichtbar 
noch  irgendwie  interessant.  Das  Auge,  auf  dem  Ganzen 
des  Bildes  verweilend,  ist  völlig  eingestellt  auf  den  Genuß 
der  feinen,  reich  differenzierten  und  geistreich  belebten 
Farbentöne.  Diese  hier  mehr  auf  Feintönigkeit  zielende 
breite,  die  Konturen  vernichtende  Technik  geht  dann  über 
zu  stärkerer  Farbigkeit,  unter  Heranziehung  eines  gegen- 
ständlichen Figurenmotivs.  Verhältnismäßig  stilvoll  noch 
in  einer  Parkszene,  deren  galante  Rokokostaffage  in  ihren  1685 
momentanen,  pikanten,  unruhigen  Bewegungen  zu  dem 
schwülen,  rötlich  glühenden  Buschwerk  und  den  zuckenden, 
unruhigen,  roten  und  grünen  giftigen  Farben  paßt.  Sehr 
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überzeugend  ist  das  Bild  nicht,  aber  bedeutungsvoll  für  die 
ganze  Zeit.  Etwas  Rokokohaftes  haben  die  Figürchen  bei 
Spitzweg  auch  sonst  leicht.  Viel  schöner,  reiner  in  der 
Farbe  und  ganz  durch  Farbe  und  farbiges  Licht  die  Augen 
1696  weidend  ist  das  Flötenkonzert.  Der  Flintergrund  ist  ganz 
raumlos  zu  großen,  grünen  Massen  zerflossen,  aber  nicht 
glatt,  flach  wie  bei  Schwindt  sondern  rauh,  wie  auf  Lösch- 
papier, fleckig,  ganz  luftig,  atmosphärisch  dadurch  bleibend. 
Mittendurch  geht  ein  heller  Streifen,  leuchtend,  ganz  zu- 
fällig, abrupt  konturiert.  Und  auf  diesem  Grün  im  Licht 
und  Schatten  dann  ein  Farbenakkord  von  Violettrosa,  einem 
mehr  kupfernen  Rot,  von  Blau  in  vielen  Nuancen  der 
Helligkeit  und  Sandgelb.  Die  Frau  unter  dem  Baum  ist 
nur  ein  Wechsel  von  beschattetem,  im  Schatten  noch 
leuchtendem  und  von  frei  belichtetem  Rosa.  Der  Mann 
aber  bläst  die  Flöte;  das  ließe  sich  noch  hören  bei  dieser 
Musik  der  Farben,  aber  er  macht  das  mit  einer  so  unwider- 
stehlich komischen,  sentimentalen  Miene,  daß  man  doch  an 
dem  Witz  dieser  Gestalt  hängen  bleibt,  und  der  Ernst  der 
wundervollen  Malerei,  die  man  fast  in  noch  größerem 
Format  genießen  möchte,  unter  der  Harmlosigkeit  des 
Motivs  leidet.  Schien  uns  bei  Blechen  die  Technik  zu  klein 
1699  für  die  Gesinnung,  so  ist  hier  das  Umgekehrte  der  Fall. 
1675  Einige  diesem  verwandte  Bilder  haben  nicht  den  Schmelz 
und  die  Fülle  leuchtender  Farbigkeit  wie  dies  Bild,  aber 
doch  eine  durchschlagende  feine  Farbenharmonie,  in  der 
Fensterladengrün  und  besonders  Blau  vor  Sandgelb  maß- 
gebend sind.  Alles  ist  noch  ganz  getupft,  auch  raumlos 
und  sehr  kapriziös,  fleckig  über  die  Fläche  gestreut,  aber 
die  Gestalt  des  im  Garten  beschäftigten  oder  lesenden  Herrn 
Pfarrers  so  in  den  Mittelpunkt  des  Bildes  rückend,  daß 
eine  fühlbare  leise  Komik  diese  ganz  aufgelösten,  fleckig 
gezeichneten  Figuren  deutlicher  wünschen  läßt.  Das  ganze 
Arrangement  der  Bilder  verrät  übrigens  trotz  der  verlaufenden 
Konturen  und  des  Fleckengewirrs  eine  sehr  mit  geregelten, 
fast  zopfigen  Flächen  arbeitende  Disposition,  als  ob  eine 
Liniarzeichnung  unter  diesen  Farbenflecken  schlummerte. 
Diese  würde  dem  Inhalt  der  Bilder  gerecht  werden.  Auf 
einem  Bilde  ist  infolge  der  zu  guten,  farbigen  Malerei 
das  eigentliche  inhaltliche  Motiv  so  versteckt,  daß  man  es 
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zunächst  für  ein  sehr  gelungenes  Freilichtbild  hält,  der  Guts-  1694 
herr,  der  durch  die  Kornfelder  geht,  während  der  eigent- 
liche Witz  darin  besteht,  daß  sich  selbst  die  Weiden,  die 
menschenähnliches  Aussehen  bekommen  haben,  vor  dem  ge- 
strengen Herrn  verneigen.  In  gemütlichen,  mit  Humor  er- 
faßten Motiven  ist  Spitzweg  immer  glücklich,  so  daß  er  hier 
durch  die  Malerei  und  durch  das  Motiv  nach  zwei  Seiten 
hin  sich  Popularität  verschafft  hat.  Bei  großartigeren,  stim- 
mungsvolleren Themen  versagt  er.  Der  Naturforscher  bringt 
ein  faustisches  Motiv,  einen  Gelehrten  zwischen  Büchern  und  1684 
Gerümpel,  Totenschädel,  Gerippe,  einer  Art  Sphinx  in  der 
Mauer,  und  mit  einem  seltsamen  grünlichen  Licht  im  Fenster. 

Aber  es  bleibt  alles  zusammengesucht,  kleinlich,  und  der 
Naturforscher  ist  ein  simpler  Bureauschreiber  mit  grünem 
Pappschirm  über  den  Augen.  Für  einen  Witz  hat  das  Bild 
zu  viel  Apparat.  Mondscheinstimmung  geben  einige  andere  1679 
Bilder,  gern  mit  einem  sehr  hübsch,  humorvoll  empfundenen 
Motiv  eines  Liebesständchens.  Aber  auch  hier  nicht  Stim- 
mung im  lyrischen,  subjektiven  Sinne,  sondern  nur  als  der 
poetische  Schauplatz  einer  poetischen  Situation.  Unter  dem 
Dunkel  der  grünlich-blauen  Nacht  und  im  weißlichen  Licht 
des  Mondes  bleiben  alle  Gegenstände  sichtbar,  man  findet 
sich  völlig  zurecht.  Und  nur  wieder  ein  feiner  Schummer 
nimmt  allen  Dingen  die  Schärfe,  und  schafft  eine  Fülle  von 
feinen  blinkenden  Lichtern  und  weichen  Schatten.  In  der 
Serenade  benutzt  Spitzweg  dazu  den  mit  vielen  Winkeln  1681 
und  Ecken  und  Fugen  gemütlich  ausgestalteten  Platz  einer 
alten  deutschen  Stadt  und  reiche,  malerische  Renaissance- 
Architektur.  Die  Freude  an  vielen  reizvollen  Kleinigkeiten 
bricht  wieder  durch.  Etwas  bleibt  auch  hier  von  dem 
kleinen  Format  mit  den  vielen  Einzelheiten  darin  der  Ein- 
druck zurück,  daß  es  ein  verkleinertes  Bild,  etwa  eine  Vor- 
lage für  eine  Dekoration  zu  einer  sehr  reizenden  Oper  ist. 
Bilder  aus  sehr  später  Zeit,  um  1880,  bringen  dann  noch  1693 
das  romantische  Motiv  einer  vorn  im  Bilde  befindlichen,  1682 
weit  ins  Bild  hineinsehenden  Person.  Aber  das  Vorder-  1683 
grundmotiv  eines  verhältnismäßig  beschränkten  Ausschnittes 
eines  Hügels,  einer  Hauswand  ist  sehr  Verblasen,  mit  künst- 
lich flaumig,  dunstig  gemachtem  Detail  überladen  und  über- 
gehend in  eine  ganz  nebelige,  verschwommene  Ferne.  Diese 
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Bilder  sind  völlg  haltlos,  als  ob  der  Künstler  nicht  wüßte, 
ob  er  vorn  bei  der  Gestalt  verweilen  oder  in  die  Ferne 
schweifen  soll.  Aus  dem  Jahre  1882  stammt  dann  aber 
das  Bild,  das,  in  keiner  Hinsicht  mehr  impressionistisch,  doch 
1688  den  ganz  echten  Spitzweg  enthält,  im  Dachstübchen.  Die 
Malerei  ist  wieder  bescheidener,  sauberer  und  zunächst  linear 
alles  in  Ordnung  bringend,  den  reizend  amüsanten  Blick  an 
dem  Dachfenster  vorbei  hinüber  zu  dem  Giebel  des  Nachbar- 
hauses und  weiter  über  die  Dächer  weg.  Ein  kleiner  Aus- 
schnitt, aber  liebevoll  in  allen  Einzelheiten  behandelt,  und 
so  sauber  zurechtgelegt,  wie  der  aus  dem  Dachstübchen  sich 
herauslehnende  Herr  Lehrer  seine  weiße  Krawatte  gebunden 
hat.  In  allem  ist  so  eine  gemütliche  Pedanterie.  Zwei  Vogel- 
bauer, Efeu  und  Rosenstrauch  sind  sein  Glück  und  seine  Welt, 
und  über  ihm  der  ganze  Himmel.  Genügsam  ist  jetzt  auch 
die  Farbe  und  Beleuchtung  des  Bildes,  ein  rötlicher,  nur 
das  Bauwerk  charakterisierender  Ton  und  eine  ruhige,  gleich- 
mäßige Beleuchtung.  Denn  hier  kommt  es  wirklich  nur 
darauf  an,  zuzusehen,  mit  welcher  Andacht  der  gute  Mann 
seine  Rosen  begießt.  Und  ob  er  es  merkt,  daß  ihm  das 
Fräulein  drüben  zusieht,  denn  er  ziert  sich  sichtlich  ein 
wenig.  Man  möchte  wieder  warten,  was  sich  da  wohl  noch 
anspinnt.  Wie  Schwind  hat  auch  Spitzweg  hier  alles  so 
behaglich  erzählt,  so  schummrig  und  gemütlich,  wie  es  nur 
diese  Generation  imstande  war. 

Die  völlig  impressionistische  Malerei,  die  allen  Gegen- 
stand nur  zur  Auflösung  in  Ton-  und  Farbenflecken  benutzt 
oder  alles  auf  die  subjektive  Erregung  einer  lyrischen  Stim- 
mung hinauslaufen  läßt,  die,  oft  frech  in  der  Technik  und 
frech  im  Motiv,  nichts  so  sehr  meidet  als  das  Klare,  Be- 
stimmte, und  das  Bekannte  oder  Gemütliche,  die  überall 
das  Außergewöhnliche,  heftig  Erregende,  Aufregende  sucht, 
dringt,  wie  schon  Ruths  und  Pettenkofen  zeigten,  völlig 
durch  erst  bei  der  jüngeren  Generation,  den  nach  1810,  be- 
sonders den  zwischen  1820 — 1830  geborenen  Künstlern,  und 
wird  die  herrschende  Zeitströmung  in  den  fünziger  Jahren, 
um  dann  wieder  von  einer  strengeren  Formenkunst  abgelöst 
zu  werden,  aber  ohne  ganz  abzusterben.  Es  sind  vor  allem 
die  kleineren  Persönlichkeiten,  die  nie  ganz  darüber  hinaus- 
kommen. Diese  im  schärfsten  Gegensatz  zu  den  dreißiger 
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Jahren  gar  nicht  porträthaft  gesonnene  Periode  sucht  dem 
Porträt  selbst  möglichst  viel  momentanen  Ausdruck,  mög- 
lichst viel  Stimmung  abzugewinnen.  Bei  Knaus  (geb.  1829)  839 
ist  das  im  Ausdruck  muffige  Gesicht  des  Direktors  Waagen  R.  19 
(1855)  stark  belichtet  und  wie  in  feinen,  schwingenden  Dampf 
gehüllt,  ganz  belebt,  unruhig,  wie  blinzelnd  gegeben  in  einer 
für  dies  Gesicht  eines  Stubengelehrten  fast  schon  zu  nervösen 
Technik.  Die  Formauflösung  beginnt  schon,  wenn  auch 
schüchtern,  bei  Knaus.  Das  Porträt  des  Vaters  von  Scholz  1586 
(geb.  1826)  ist  weniger  in  der  Krügerschen  Technik  als  im  R.  21 
Ausdruck  höchst  lebendig,  unruhig,  etwas  kleinlich  in  dieser 
Unruhe  des  noch  im  alten  Sinne  verkniffenen  Gesichts.  Die 
eigentliche  impressionistische  Porträttechnik  eignet  sich  erst 
der  später  geborene  (1836)  Franz  von  Lenbach  an.  Der 
erregende,  stimmende  Eindruck  besteht  zunächst  darin,  daß 
alle  Wirkung  im  Bilde  auf  eine  Stelle  konzentriert  wird, 
auf  das  Gesicht,  schließlich  gar  die  Augen,  die  aus  völlig  un- 
bestimmtem, verschwimmendem  Grund  als  Licht  unbestimmt 
heraustauchen,  fast  visionär,  geisterhaft,  und  alles  Inhalt- 
liche in  der  Vergeistigung  zu  einem  möglichst  nervösen, 
akzentuierten  und  oft  momentanen  Ausdruck  erschöpfend. 
Porträts,  die  einen  noch  stärker  irritieren,  fesseln  würden, 
wenn  nicht  in  dieser  Vergeistigung  bei  Lenbach  ein  sehr 
gleicher  Ausdruck  und  ein  gewisses  Rezept  von  zu- 
sammengekniffenen, in  den  Winkeln  möglichst  gespitzten 
Augen  und  stechendem  Glanzlicht  immer  wiederkehrte. 

Franz  von  Seitz  mit  seinem  kräftigen  Bayernkopf  ist  so  auf  1036  h. 
dunklem,  formverschlingendem  Grund  energisch  herausleuch-  R.  41 
tend  mit  einer  sehr  momentanen  Seitwärtswendung  und 
forciert  schlitzigen  Augen  gemalt,  die  stechend,  nervös  und 
erhitzt  und  wenig  charaktervoll  blicken.  Verfeinerte,  adlige 
Frauenköpfe  gewinnen  eher  dabei,  so  das  Bildnis  von  Frau  1306b. 
von  Mouchanoff,  wo  die  Haare,  der  Körper  ganz  in  der  R.  41 
Farbe  des  Grundes  zerfließen,  einem  goldgrünlichen  Ton, 
aus  dessen  Dunkel  dann  die  zur  Blässe  gesteigerte  Helligkeit 
eines  ganz  geistreich  gezeichneten,  soweit  von  Zeichnung 
die  Rede  sein  kann,  schönen  Frauenkopfes  erscheint,  mit 
einem  sehr  wissenden,  rätselhaft  beirrenden  Blicke  aus  dem 
schmalen  Spalt  der  vibrierenden  Augenlider.  Ein  Zug  von 
Grausamkeit  und  Raffinement  in  Verbindung  mit  der  raffi- 
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nierten  Farbigkeit  und  Beleuchtung  machen  auch  aus  diesem 
Porträt  einen  Typus,  einen  Stimmungskopf.  Ein  solcher  auf 
keinen  Namen  zu  taufender  Kopf  ist  von  Karl  Rahl 
1371  (1812  — 1865)  zu  sehen.  Ein  etwas  roher,  massiger  und  auf- 
R*  10  fallender  Kopf  mit  viel  Bart  und  Haar,  mit  denen  der  Künstler 
ganz  dunstig  die  verschwommen  beleuchteten  Züge  in  das 
Dunkel  des  Grundes  versinken  lassen  kann.  Die  menschliche 
Figur  wird  in  dieser  Zeit  meistens  klein  genommen,  daß  sie 
schon  als  Ganzes  oft  nur  ein  Flecken  ist.  Ein  weiblicher 
1587  Akt  von  Scholz  (1869),  wirkt  hauptsächlich  durch  die  leuch- 
R-  18  tenden  blonden  Fleischtöne  des  Rückens  auf  weißer  Decke, 
die  wieder  auf  Rot  gebreitet  ist.  Alles  ist  locker  gemalt, 
fleischig  und  fleischlich,  unklar  und  zufällig  in  der  Pose, 
wie  der  eine  Fuß,  leicht  unbemerkt  bleibend,  aus  den  Stoffen 
verhüllt,  verschwimmend  herauskommt.  Das  Ganze  ist  sehr 
604  fleckig,  unruhig  und  räumlich  unbestimmt.  Göbel  (geb. 
R.  27  1821)  wagt  es,  lebensgroße  Figuren  »Arme  Leute«  (1858) 
ganz  flächig  in  olivgrüne  und  sandfarbene  Töne  aufzulösen, 
die  speckig  in  ihrem  Glanz  und  saucig  wie  über  die  Figuren 
hinübergelaufen  erscheinen.  Aber  in  dem  großen  Format 
ist  das  Dunstige,  Unklare  nicht  recht  motiviert,  der  stilleben- 
hafte Eindruck  der  Figuren  zu  erzwungen.  Italienische 
1052  Knaben  von  Lenbach,  die  mit  ihren  braunen  Leibern  auf 
R*  41  braunem  Sand  in  greller,  alle  Schatten  verschluckender  Be- 
leuchtung gesehen  sind,  erscheinen  wie  an  einer  Fläche 
hängend,  und  lösen  sich  kaum  von  dem  gleichfarbenen 
Grunde  los.  Auf  einem  kleinen  Bilde  hebt  sich  aus  der 
1030  schwülen,  erhitzten  braunen  Fläche  eines  Feldes  nur  ein 
R.  41  glühend  roter  Schirm  als  festeres  Objekt  heraus.  Alles 
andere  versinkt  formlos  unter  dem  sengenden  Licht  in  dem 
Ton  des  Grundes,  die  Menschen  sind  nur  Flecken.  Dieser 
erhitzte,  schwüle,  rötlichbraune  .Lehmton  ist  für  Lenbach, 
aber  auch  für  diese  Zeit  charakteristisch.  Eine  Szene  von 
1731  a. S try o wsky  (geb.  1834),  Waschfrauen  vom  Regen  überrascht, 
R-  7 stellt  sich  dar  als  tolle  Hexenszene  mit  fliegenden  Ge- 
wändern und  in  einer  tollen,  wirbelnden  und  lustig  hellen 
Farbigkeit,  ganz  flott,  impressionistisch  gemalt.  Auf  dem 
1856  Standesamt  von  Vautier  (geb.  1829),  gibt  einen  geistreichen 
R.  20  Wechsel  von  hellen  und  dunklen  Flächen,  ganz  breit  gemalt, 
mit  nur  skizzierten  Figuren.  Alles  ist  völlig  aufgelöst  zu 
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einer  gelockerten,  zerfaserten  Farben-  und  Lichtkomposition. 

Ein  im  Stoff  für  diese  Zeit  bedeutungsvolles  Bild  von 
Henneberg  (geb.  1825),  Landsknechte,  zu  Pferde  (1857)  700 
überschreiten  in  dunkler,  trüber  Landschaft  einen  Bach,  ist  R.  26 
ganz  farbig  und  unbestimmt,  von  mysteriösen  Lichtern  ge- 
streift gemalt.  Reiter  in  der  Campagna  sind  überhaupt  nur  703 
so  hingetupft,  ganz  skizzenhaft  wie  eine  ganz  flüchtige,  R-  26 
momentane  Erscheinung, 

Die  Tiere  werden  in  dieser  Zeit  hauptsächlich  auf  den 
Reiz  der  farbigen  und  tonigen  Oberfläche  hin  angesehen 
und  ganz  stillebenhaft  verarbeitet.  Eine  tote  Katze  von  838 
Knaus  breitet  das  braungrau  gefleckte  Fell  auf  einem  R.  19 
braungrünem  Grund  aus,  das  Flächige  und  ünplastische 
durch  ein  verschwommenes  Dunkel  motivierend.  Die 
Katzenmama  ist  ähnlich  gemeint,  wirkt  aber  durch  die  840 
Hinzuziehung  der  Figur  und  des  Motivs  in  der  weichlichen 
Malerei  sehr  unangenehm.  Das  Grün  des  Kleides  ist  offen-  743 
bar  verdorben.  Eine  an  einer  Wand  aufgehängte  gerupfte  H.C.S. 
Pute  von  Hoguet  (geb.  1821)  ist  im  Format  zu  groß  ge- 
nommen, um  nur  durch  den  jähen  Lichtstreifen  und  das 
matte  Helldunkel  des  Bildes  zu  wirken.  Die  Flachheit, 
Körperlosigkeit  des  Tieres  und  der  anderen  Objekte  ist 
wieder  zu  künstlisch.  Ein  geschlachteter  Ochse  ist  effekt-  742 
voller  ausgenutzt  durch  grelle  Kontraste  von  Schwarz  undB.C.  S. 
Weiß  im  Fell  und  blutig  roten  Farben.  Ganz  breit  hin- 
gestrichen und  wieder  möglichst  ohne  Tiefe  gehalten  wird 
der  Eindruck  ganz  der  .einer  zuckenden,  fleckig  zerlegten 
Farbenfläche.  Ein  Schafstall  in  Barbizon  von  Brendel  189a 
(geb.  1827)  läßt  den  Stall  nach  hinten  in  unbestimmtes  R.  18 
Dunkel  sich  auflösen,  mit  sehr  ungewiß,  kapriziös  einge- 
führten Lichtern  oben,  und  die  wollige  Oberfläche  der  Schafe 
vorn  ist  nur  zu  einer  kreidig  gelblichen,  dem  Dunkel  hinten 
entgegengesetzten  Helligkeit  benutzt.  Das  Flockige,  Un- 
ruhige des  an  einem  Schaffell  gebrochenen  Lichtes  ist  diesem 
Stil  auch  sehr  genehm. 

Auch  in  dem,  worin  die  dreißiger  Jahre  das  Bekannte, 
die  bestimmte  Lokalität  am  stärksten  betonten,  in  der  Archi- 
tektur oder  Stadtansicht,  geht  man  jetzt  zu  allgemeineren, 
lyrischen  Wirkungen  spezifisch  aufregender  oder  überraschen- 
der Art  über.  Faust  11er  (1815 — 1884)  gibt  einen  kleinen 
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Ausschnitt  aus  einer  Kirche  und  wirkt  doch  größer  als  die 
Ansichten  der  dreißiger  Jahre,  indem  er  den  Kontrast 
einer  einfachen,  farblos  weiß  getünchten  gotischen  Archi- 
tektur und  großer,  gerader  Linien  zu  kleinen,  unruhigen 
und  farbig  fleckigen  Figuren  wieder  zu  einem  überraschen- 
den, überwältigenden  Raumverhältnis  werden  läßt.  Das 
Kahle,  monumental  Einfache  und  Überragende  ist  wieder 
wie  in  der  Romantik  als  Stimmungsfaktor  ausgenutzt,  frei- 
lich in  dem  wenig  guten,  etwas  nüchtern  harten  Bilde 
392  nicht  recht  herauskommend.  Ähnlich  effektvoll  in  der 

II.  C.  S.  Absicht  ist  der  Durchblick  zwischen  großen  dunklen 
Säulen  auf  die  hellen,  in  großen  Farbenflächen  gesehenen 
57  Häuser  Venedigs  von  Karl  Becker  (geb.  1820).  Oder 
56  er  malt  eine  Hauswand  ganz  ohne  Linien  und  Kon- 
II.C.S.  turen  in  lockeren,  luftigen  Farben  und  fleckigen  Lichtern. 

726  Eine  Straße  von  Lyon  von  Eduard  Hildebrandt  (1817 
ILC.S.bis  1868)  ist  auch  schon  ganz  in  Licht  und  Luft  aufgelöst 
mit  den  Figuren  nur  noch  als  Flecken.  Entsprechend  dem 
Jahre  1847  ist  die  Malweise  noch  dünn,  zerlaufen,  und  viel 
unruhig  Vedute  wirkt  noch  im  Bilde.  Sehr  viel  lebhafter 
669  und  auflösender  ist  ein  Platz  in  Brüssel,  von  Hagn  (geb.  1820) 
I.  C.  S.  gemalt,  Dunkel  und  Dunst,  mit  konzentrierten,  pikanten 
Lichtern,  eine  Straßenecke,  durch  jähen  Schatten  abge- 
schnitten, und  eine  reiche  Menge  als  Farbenflecken  zerstreut 
als  buntes  Gewimmel.  Das  Ganze  schwül,  eine  Schwüle, 
aus  der  die  roten  Blitze  der  Kleider  nervös  herauszucken. 

Das  eigentliche  Gebiet  dieser  Generation  und  dieser  Zeit 
ist  aber  die  Landschaft,  möglichst  mit  Gestrüpp  und  Laub- 
werk. Diese  Zeit,  die  mit  der  von  1800 — 1810,  der  roman- 
tischen, manche  Berührungspunkte  hat,  ist  doch  weniger 
sentimental,  sinnlicher  in  jeder  Beziehung  und  überall  flotter, 
frischer  zugreifend.  Es  sind  fast  nur  die  Düsseldorfer,  die 
jetzt  noch  das  Poetische  von  Mondscheinlandschaften  und 
1038  Nachtstimmungen  pflegen.  Rheingegend  (1859)  von  Lessing 
R.  20  (1808 — 1880),  die  aber  auch  überallher  sein  könnte  wegen  ihrer 
Unbestimmtheit  und  Lyrik  der  Abendbeleuchtung,  etwas 
effektvoll  in  den  Farben  und  weichlich  in  der  flaumigen 
8 Malerei.  Oder  eine  Mondscheinlandschaft  von  O.  Achen- 
R.  20  b ach  (geb.  1827),  ein  Seeufer,  flach,  silhouettenhaft  ver- 
schwimmend, Wasser  und  Himmel  ineinanderfließend  (1845). 
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Auch  von  Eduard  Hildebrandt  wirkt  ein  Meeresufer  im  726a. 
Mondschein,  ganz  gegenstandslos,  mit  tiefem  blauem  Dunkel  R.  18 
und  gut  gemaltem  Lichtstaub,  etwas  sentimental.  Viel  flotter  4 
könnte  eine  kleine  Marine  von  A.  Achenbach,  die  wieder  R.  20 
ganz  nur  aufgeregtes  Meer  und  Wasser,  Wolken,  Licht  in 
einem  einzigen  grau  violetten  Ton  gibt,  aus  dieser  Zeit  sein. 

Wie  bei  Ruths  finden  wir  bei  Dressier  (1833 — 1881)  das 
Waldinnere  gemalt  als  die  Fläche  überziehendes  Blatt-  und  358 
Stammgewirr,  in  möglichster  Unordnung,  in  einem  schwärz- 
lichen, trüb-dumpfen  Ton.  Ähnlich  neigen  sich  in  einem 
italienischen  Klostergarten  von  O.  Achenbach  die  Stämme 
mit  zusammenfließendem  Laubwerk  schräg,  in  zufälliger, 
unregelmäßiger  Neigung  einander  zu,  dunkel  vor  heller 
Wand  abgesetzt,  mit  viel  zerstreutem  Licht  und  Sonnen- 
flecken am  Boden.  In  den  Formen  dunstig  zerfließend  und 
in  trüb-violetten,  unbestimmten  Farben.  Alleen  von  Amb erg  33a. 
(geb.  1822)  sind  auch  völlig  in  Dunst  aufgelöst,  hinten  mit  33b. 
intensiver  Beleuchtung,  fade  im  violetten  Ton  und  über-  R*  I8 
haupt  schwächlich  in  diesem  zerfließenden  Nebel  aller 
Formen.  Eine  kleine  reizvolle  Landschaft  von  Brendel  189 
aus  Fontainebleau  setzt  alles  aus  getupften  Punkten,  gelben  R*  18 
und  grünen  Flecken  zusammen,  dadurch  alles  luftig,  vibrierend 
erscheinen  lassend.  Ein  Stückchen  Einöde,  Wildnis  aus  1487 
Fontainebleau  (1861)  von  Schauss  (geb.  1832),  ist  mit  R.  18 
ähnlicher  Stimmung  wie  die  Heidelandschaften  von  Ruths 
gesehen.  Steine,  Sumpf,  struppiges  Pflanzenwerk  in  grauen, 
stumpfen  lila  Tönen.  Noch  fleckiger,  wüster  und  unruhiger 
in  der  Beleuchtung  ist  das  gleiche  Motiv  in  abendlichem  1740 
Dunkel  und  ganz  in  düsterem  Schummer  von  Teichleinl.  C.  S. 
(geb.  1820)  behandelt,  wieder  in  dumpfen,  beängstigenden 
Tönen.  Von  demselben  ein  Wald,  in  herbstlichem  Gelb,  1741 
alles  zu  rauhen,  konturlosen  Flächen  aufgelöst,  die  Licht- 
kreise tanzen  auf  dem  Boden.  Eine  kleine  Waldlandschaft  976 
von  Langko  (1819 — 1894)  ist  ganz  getupft  mit  über-I.  C.  S. 
raschendem  Lichtstreifen.  Das  völlig  Gegenstandslose  eines  704 
Streifens  Wiese  wagt  eine  Skizze  von  Henneberg.  Ein  705 
ähnliches  Bild  ist  etwas  reicher,  aber  hauptsächlich  nur  R*  26. 
durch  einen  feinen,  geistreichen  Lichtstreifen.  Am  be- 
zeichnendsten für  diese  ganze  Richtung  sind  aber  die  Land- 
schaften von  Schleich  und  Hoguet.  In  einer  Landschaft 
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1546  mit  Kühen  von  Eduard  Schleich  (1812—  1874)  verliert  sich 
I.  C.  S.das  Land  im  Dunklen,  zerfetzte  Silhouetten  in  den  hellen, 
ganz  unruhig  bewegten  Himmel  hinaufschickend.  Alles  ist 
nur  so  hingestrichen,  die  Bäume  wie  zerflatternde  Watte, 
und  alles  drängt  auf  die  Stimmung  aufgeregter  Natur  hin. 

1541  Eine  andere  Landschaft  gibt  einen  Streifen  gelbleuchtenden 

I.  C.  S. Kornfeldes,  die  Personen  ganz  als  Flecken  und  viel  zer- 

streute Farben  enthaltend,  die  Ferne  dunstig,  darüber  zwei 
Drittel  Himmel,  wolkig  zerfetzt  und  leuchtend  weiß. 
Tuffiges,  ganz  unräumlich  flaches  Buschwerk  füllt  die 
eine  Seite.  Etwas  Zartes  und  schließlich  Weichliches  haben 
diese  Landschaften  bei  aller  Unruhe.  Charles  Hoguet 
(geb.  1821)  ist  dadurch  ausgezeichnet,  daß  er  das  Sonnen- 

745  licht  im  Bilde  zu  möglichster  Intensität  treibt.  Eine  Wald- 

II.  C. S.  landschaft  (1854)  mit  sehr  zerstreuten,  akzentuierten  Licht- 

flecken ist  bei  sehr  zerfetzter  Zeichnung  und  pastosem 
Farbenauftrag  noch  ziemlich  klar  im  Raum  und  fest  in 
den  Formen.  Ganz  aufgelöst  in  gelbes,  intensives  Licht 

746  und  in  Luft  ist  eine  andere  Landschaft  (1855),  nur  daß 
Il.C.S.auch  hier  wie  bei  Schleich  das  ewige  helle  Gelb  im  Bilde 

auf  die  Dauer  süßlich  wird,  und  die  Unruhe  des  leuchtend 
gelben  Himmels  kraftlos  bleibt. 

Zu  wirklich  packenden  Wirkungen  in  diesem  Stil 
der  fünfziger  Jahre  hat  es  aber  ein  Künstler  gebracht. 
Friedrich  Karl  Hausmann  (1825 — 1886),  der  am  entschie- 
densten, konsequentesten  und  großzügigsten  den  Impressio- 
nismus der  frühen  fünfziger  Jahre  vertritt.  Der  Meeresstrand 
R.  26.  (1852),  französisch  in  der  Malerei,  so  weit  man  sehen  kann 
687  auch  im  Motiv,  enthält  eine  dünige  Fläche,  nur  nach  Seite 
eines  stark  leuchtenden,  warm  gelblichen  Sandes  ausgenutzt. 
Der  Himmel  hat  denselben  Ton,  und  das  komplemen- 
täre blasse  Blau  findet  sich  im  Meere  und  in  den  Schatten 
der  Figuren,  die  ganz  als  große  dunkle  Flecken  regellos 
über  den  hellen  Sand  zerstreut  sind,  unkörperlich,  und  in 
ihrer  Fleckenhaftigkeit  nur  von  weitem  gesehen  zu  genießen, 
wobei  dann  ein  zuckender,  unruhiger  Gesamteindruck  sich 
689  einstellt.  Die  Galeerensträflinge  sind  ein  wüstes  Durch- 
einander von  Personen  mit  schroffen,  plötzlichen  Richtungs- 
kontrasten, auch  völlig  flach,  unkörperlich  gesehen  und  durch 
ein  gedämpftes,  verhaltenes  Zinnoberrot  die  eine  Seite  des 
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Bildes  ganz  mit  farbigem  Helldunkel  füllend,  auf  der  anderen 
Seite  mit  spröder  Silhouette  gegen  die  gelbliche  Wand  ab- 
gesetzt. Die  Dämpfung  der  Farbe  gibt  ihr  etwas  Ungewisses, 
Beunruhigendes.  Ein  andermal  sind  Kardinäle  (1854)  zu  688 
einer  Folge  von  knienden  Personen  aufgereiht,  aber  gerade 
diese  Monotonie  der  Komposition  und  das  Schwirrende, 
Flatternde  der  den  Figuren  entsprechenden,  breiten  Farb- 
flecken  gibt  wieder  eine  beunruhigende,  seltsame  Stimmung, 
etwas  Lyrisches,  Nervenerregendes,  indem  alles  Kombinieren, 
alles  Gedankliche  ausgeschaltet  ist.  Farbenkontraste  von 
Zinnober,  Olivgrün,  Weinrot,  Weißgelb,  Lila  und  Schwarz 
machen  das  Bild  auch  zu  einer  Farbensensation.  Eine 
größere  und  reichere  Komposition,  Galilei  in  Rom  (1652),  686 
ist  schon  im  Entwurf  als  völlig  impressionistisch  zu  er- 
kennen. Eine  aufgeregte  Menge  stark  bewegter  Figuren, 
die  in  vielfältigsten  Richtungskontrasten  durcheinander- 
wirbeln. Die  große  Disposition  ist  die,  daß  ein  Gang 
zwischen  den  Figuren  das  Bild  schräg  und  jäh  durch- 
schneidet und  so  die  klare  Raumdisposition  völlig  um- 
wirft. Man  möchte  das  Bild  drehen,  um  in  den  Gang 
hineinzugelangen.  Eine  zweite  Skizze  ist  schon  ein  völlig  692  a 
ausgeführtes  Bild,  wo  der  schräge  Gang  unterstützt  wird 
durch  ein  hineinschießendes  Licht,  das  von  der  Wand  im 
Hintergrund  abprallt.  Wenn  man  beim  Blick  gerade  ins 
Bild  hinein  Galilei  sieht,  schräg  durch  den  Gang  und  wenig 
herausgehoben  den  Papst,  so  zieht  es  einen  hin  und  her 
und  schwindelt  einen.  Eine  tolle  Stimmung  ist  in  dem 
Bilde.  Ein  faszinierendes  Raumverhältnis  durch  das  Kolos- 
sale der  Dimensionen  und  das  überwältigende,  nieder- 
zwingende Verhältnis  zu  kleinen  Figuren.  Und  aus  dem 
wüsten  Tumult  eines  völligen  Durcheinander  von  unge- 
stalteten Gestalten,  von  Licht  und  Schatten,  von  Farben- 
flecken steigen  die  beiden  kolossalen  Säulen  wie  eine  Drohung 
empor.  Eine  ähnlich  erschütternde  Raumwirkung  gibt  die  692  b 
Ostermesse  in  der  Sixtinischen  Kapelle.  Mächtige  Dimen- 
sionen im  Kontrast  zu  kleinen  Figuren,  die  zufällig,  abrupt 
im  Raum  zerstreut  sind.  Das  Unberechenbare,  Unklare  wird 
gesucht.  Der  Raum  ist  erfüllt  von  mystischem,  nur  hier  und 
da  durch  aufzuckende  Lichter  erhelltem  Dunkel.  Die  Hinter- 
wand bleibt  dadurch  völlig  unbestimmt  und  so  die  Tiefe  des 
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Raumes.  Alles  ist  farbig,  indem  auf  klarem,  großflächigem 
grünem  Grund  jenes  immer  wiederkehrende,  verhaltene,  auf- 
regende Rot  an  den  unzusammenhängendsten  Stellen  aus 
dem  Dunkel  herauszüngelt,  unglaublich  nervös,  quälend. 
Durch  Dunkel,  unheilbrütende  Abendstimmung  wirkt  auch 

692  die  Wallfahrt  in  der  Campagna.  Über  ein  Gebirgsplateau 
geht  der  Zug,  im  Leeren,  Einöden.  Alles  ist  zu  schweren, 
sehr  wechselnden  Farben  zusammengekocht,  der  Zug  zu 
Farbenflecken  zusammengeballt,  aus  denen  die  weißen  Tücher 
der  Frauen  wie  gellende  Hilferufe  herausbrechen.  Nach 
diesen  aufgeregten  stimmungsgesättigten  Bildern  versteht 

690  man  nicht  das  langweilige,  für  diese  Zeit  altmodische  Frauen- 
bildnis (1853).  Ob  hier  ein  ihm  unbequemer  Auftrag  be- 
stimmend gewesen  ist?  Die  drei  großformigen,  aber  farbigeren 

691  Kinderköpfe  lassen  sich  in  ihrer  Ruhe  und  Klarheit  großer 
Flächen  eher  verstehen,  weil  es  schon  das  Jahr  1859  ist. 


